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El Sistema Alfabético de Notación Musical inventado por el célebre poeta, 
músico e ingeniero Diego Fallon Carrión (1834-1905), pasó a la historia de la 
música en Colombia como el método para la enseñanza y la escritura musical más 
curioso y original del que se tenga noticia hasta ahora. En los perfiles biográficos 
de José María Samper (1878), Julio Añez (1886), Isidoro Laverde Amaya (1895) y 
Luís María Mora (1934) hay referencias tanto a su sistema como a su particular 
ingenio. Samper -bajo el seudónimo Plutarco- afirmó que Fallon “ha inventado un 
admirable método de traducción y enseñanza de la música, por medio de las 
letras, tan preciosamente ingenioso como eficaz” mientras que Mora afirmó que 
“Fallon fue creador, pues grandes alientos se necesitan para inventar un nuevo 
sistema de notación musical”.1 
Explicaciones someras de los principios del sistema se encuentran en los 
estudios realizados por Angulo (1896), Pardo Tovar (1966), Perdomo Escobar 
(1980), Egberto Bermúdez (2000), Ellie Anne Duque (2000), Carlos O. Pardo (2002), 
Ana María Ochoa (2014) y Juan Francisco Sans (2015). Estos autores ubican 
históricamente y describen sus componentes básicos, pero no se detienen en un 
estudio detallado del mismo ni se basan en una consulta exhaustiva de fuentes 
documentales. En general, se suelen consultar solamente dos publicaciones de 
Fallon, el Nuevo sistema de escritura musical (1869) y el Arte de leer, escribir y dictar 
música (1885), sin tener en cuenta lo publicado en el Periódico Literario El Zipa 
                                                
1 Plutarco, "Diego Fallon: Boceto Biográfico", El Deber: periódico político, literario, industrial y noticioso 
I, 5 (1878): 20; Luís María Mora, "Figuras colombianas: el maestro Diego Fallon", Senderos 1, 2 
(1934): 66-67; Julio Añez, Parnaso colombiano: colección de poesías escogidas (Bogotá: editorial de M. 
Rivas, 1886); Isidoro Laverde Amaya, Bibliografía colombiana (Bogotá: Imprenta y librería de 
Medardo Rivas, 1895): 147. 
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(1877-78), el libro Teoría de Música (1895) de sus estudiantes Dolores Andrade y 
Elena Álvarez Lleras, ni las obras musicales transcritas al sistema y publicadas de 
manera independiente recopiladas como colección impresa en el Centro de 
Documentación Musical, identificadas como libro LB-01428 que contiene una parte 
del método para piano Estudios Mecánicos de Ernst Pauer (1826-1905), la Fantasía 
sobre un tema alemán  de Ignace Xavier Leÿbach (1817-91) y la Gran Fantasía sobre 
temas de la ópera “La Sonámbula” de Segismund Thalberg (1812-71). 
Como a la fecha no se había ahondado el tema ni se habían agotado las 
fuentes, el objetivo de este trabajo es explicar las razones que llevaron a Fallon a 
desarrollar un sistema de notación alternativo, a emplearlo como método de 
enseñanza musical y a usarlo como estrategia editorial para la edición de piezas 
musicales. Se explican detenidamente sus componentes básicos, implicaciones 
pedagógicas e impacto en el medio musical de la época. Del mismo modo, se 
compara el Sistema Fallon con otros sistemas de notación no convencionales, sus 
propósitos y su eficacia. Todos ellos usaron elementos taquigráficos, alfabéticos, 
gráficos, onomatopéyicos y numéricos, con el propósito de resolver problemas 
musicales específicos, de tipo pedagógico, para facilitar el aprendizaje, y tipo 
editorial, para ampliar la difusión de un repertorio.  
Si bien cada sistema fue desarrollado de forma independiente, todos ellos 
son fruto del espíritu positivista de innovación e invención que permeó las mentes 
de los hombres ilustrados del siglo XIX. Éstos hicieron parte del desarrollo de la 
pedagogía musical de este siglo y de la necesidad de expandir y democratizar la 
educación. La búsqueda de métodos alternativos de transmisión de conocimiento 
y de aprendizaje, fueron los principales motores para su invención. Aunque es 
posible que Fallon estuviera informado de otros sistemas de notación -
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especialmente de los desarrollados en Inglaterra- quiso elaborar uno propio, fruto 
de sus propias indagaciones y experiencia. En Fallon se fundieron su ingenio, 
curiosidad, su actividad docente, sus conocimientos musicales y una vocación de 
inventor muy conectada con su profesión de ingeniero. Aunque en el panorama 
internacional no es excepcional, el sistema en el panorama nacional sí lo es. 
Mirado en su contexto, deja de ser una simple curiosidad, y adquiere otro sentido, 
el de un ambicioso proyecto, que aunque fracasó, apuntó a resolver problemas 
centrales de la pedagogía musical.  
FUENTES 
En  la  elaboración  de  este  trabajo  se  consultaron  los  siguientes  documentos  
que   se   encuentran   en   el   Centro   de   Documentación   Musical   (CDM)   y   en   la  
Biblioteca   Nacional   de   Colombia.   En   el   CDM   reposa   un   ejemplar   de   la   cartilla  
Nuevo   sistema   de   escritura  musical   (1869)   al   cual   se   adosó   la   fallongrafía  La  Casta  
Diva   (1867),   también  se  encuentran  dos  ejemplares  del   libro  Arte  de  leer,  escribir  y  
dictar   música   (1885)   uno   de   ellos   con   la   encuadernación   original,   un   grupo   de  
fallongrafías   que   contiene   las   Variaciones   sobre   un   tema   alemán   (1887),   la   Gran  
fantasía   sobre   temas   de   la   ópera   "ʺLa  Sonámbula"ʺ   (s.f.)   y   una   parte   del  método  para  
piano  Estudios  Mecánicos   (s.f.)   identificado   como   libro   LB-­‐‑01428,   además   el   libro  
Teoría   de   Música   (1895)   escrito   por   Dolores   Andrade   y   Elena   Álvarez   Lleras  
alumnas  de  Fallon.  También  se  conserva  una  larga  tira  de  papel  (71,5  x  11,3  cm)  en  
la  cual  está  impresa  la  secuencia  de  alturas  cromáticas  con  su  tipografía  respectiva  
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para   cada   una   de   las   octavas   del   piano   diferenciada   por   mano,   este   material  
didáctico   sirve   para   que   el   estudiante   relacione   cada   altura   del   sistema   con   el  
teclado.  Se  presume  que  ésta  pudo  haberse  impreso  en  la  década  de  1880  o  en  años  
posteriores,  basándose  en  que  solamente  usa  el  sinónimo  v=p,  propio  de  la  versión  
del  sistema  en  estos  años.  
En   la   Biblioteca   Nacional   se   conserva   un   ejemplar   de   la   Cartilla  
encuadernada  en  el  documento  misceláneo  N47181,  así   como   los  microfilmes  de  
los   periódicos   El   Deber   y   El   Zipa   de   donde   provienen   las   más   tempranas  
referencias  a  la  invención,  en  este  último  están  las  únicas  fallongrafías  publicadas  
en   este   medio.   Fuera   de   éstos,   fue   posible   consultar   material   no   clasificado  
relacionado   con   la   organización   del   Centenario   de  Nacimiento   de   Diego   Fallon  
(1934)   en   la   carpeta   del   fondo   Ministerio   de   Educación   donde   se   encontró  
evidencia  de  la  organización  de  un  concierto  en  el  Colegio  San  Bartolomé  donde  
Mercedes   Arbeláez   de   Urdaneta   y   sus   nietas  María   Amalia,   Ana   Rita   y   Blanca  
Elena   Gnecco   Fallon   tocarían   algunas   de   las   piezas   musicales   transcritas   al  
mismo.2  
Gracias al maestro y musicólogo venezolano Juan Francisco Sanz fue 
posible acceder al bambuco de Diego Fallon “En una noche de aquellas” que no está 
presente en los ejemplares del Libro en el CDM. Una serie de fotografías tomadas 
                                                
2 Jesús M. Fernández S. J. al Dr. Daniel Samper Ospina, Bogotá, febrero 4 de 1934, en Carpeta de 
Diego Fallon, Fondo Ministerio de Educación, Biblioteca Nacional de Colombia, material sin 
clasificar. 
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por Juan Carlos Rodríguez Álvarez en la década de 1990 permitió conservar ésta 
pieza que permite identificar a Fallon como compositor del Bambuco No.1, 
completar el listado de fallongrafías publicadas en el libro Arte de leer, escribir y 
dictar música y reunir un total de 24 piezas musicales que se estudian en el tercer 
capítulo. 
Se consultaron otras publicaciones de la época como el Papel Periódico 
Ilustrado, la Revista Gris, los métodos que tradujo Jorge W. Price para la Academia 
Nacional de Música, así como panegíricos y otros documentos oficiales. Una 
bibliografía secundaria sobre la educación colombiana en el siglo XIX, estudios 
sobre otros sistemas de notación –para videntes e invidentes- desarrollados en 
Europa, Estados Unidos y Latinoamérica, especialmente aquellos que plantean 
notaciones alternativas a la convencional en pentagrama, y las menciones hechas 
al sistema y su inventor en los trabajos historiográficos y musicológicos de Gabriel 
Angulo, Andrés Pardo Tovar, José Ignacio Perdomo Escobar, Egberto Bermúdez, 
Ellie Anne Duque, Carlos O. Pardo, Ana María Ochoa y Juan Francisco Sans.3 
El texto está organizado en tres capítulos. En el primero se contextualiza y 
se explica el sistema como método de enseñanza para las escuelas públicas, como 
método alternativo de enseñanza para invidentes y como método de enseñanza 
del piano a músicos aficionados en casas particulares; luego se le analiza dentro 
del fenómeno editorial en el contexto nacional, latinoamericano, norteamericano y 
                                                
3 Gabriel Angulo, Estudios Musicales (Santa Marta: Imprenta de El Vigilante, 1896); Andrés Pardo 
Tovar, La cultura musical en Colombia, Historia extensa de Colombia XX, 6 (Bogotá: Ediciones 
Lerner, 1966); José Ignacio Perdomo Escobar, Historia de la música en Colombia, 5ta ed., (Bogotá: 
Plaza y Janés, 1980); Egberto Bermúdez, La música en Santafé y Bogotá, 1538-1938 (Bogotá: 
Fundación de Música, 2000); Ellie Anne Duque, "Música en las publicaciones periódicas", en E. 
Bermúdez, Historia de Santafé y Bogotá, 159-65 ; Carlos Orlando Pardo, Músicos del Tolima: siglo XX, 
(Ibagué: Pijao editores, 2002); Ana María Ochoa Gautier, Aurality: listening & knowledge in 
nineteenth-century Colombia, Duke University Press (USA: Durham and London, 2014); Juan 
Francisco Sans, Cuatro obras colombianas para piano a cuatro manos, edición crítica aprobada para 
publicarse (Caracas: Universidad Central de Venezuela, 2015). 
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europeo. En el segundo capítulo se explica la relación del sistema con los métodos 
de enseñanza musical para invidentes desarrollados en Europa y Estados Unidos 
en el siglo XIX, de éste con los métodos de notación alternativos inventados en 
países latinoamericanos, se explican sus principios ortológico, fonético, métrico y 
tipográfico para hacer finalmente la caracterización del sistema de notación. En el 
tercer capítulo se hace el estudio detallado del grupo de piezas que sobrevivieron 
como fallongrafía en las publicaciones de Fallon teniendo en cuenta compositores, 
instrumentos, géneros musicales y estado de la pieza. Para algunas de ellas fue 
posible establecer cómo fueron conocidas por el público bogotano de la época. 
Solamente para el caso de los bambucos se hizo una pequeña discusión acerca de 
cómo fueron transcritos éstos a notación. 
Los anexos incluyen una cronología de Diego Fallon y su sistema desde la 
llegada de su padre a Colombia en 1824 hasta la celebración del centenario de su 
nacimiento en 1934. Un segundo y tercer anexo con las tablas de contenido de las 
publicaciones Nuevo sistema de escritura musical y Arte de leer, escribir y dictar música. 
El cuarto anexo contiene la transcripción a partitura de 10 piezas de salón de 
compositores nacionales y extranjeros residentes en Colombia para piano a dos y 
cuatro manos. 
Se hará referencia a lo largo del texto al Sistema Fallon como el conjunto de 
principios expuestos en sus publicaciones Nuevo sistema de escritura musical, Arte de 
leer, escribir y dictar música y Periódico literario El Zipa. Fallongrafía corresponde a la 
pieza o conjunto de piezas que fueron transcritas y publicadas en el sistema, 
tomando su nombre del título de la primera publicada en 1867. Por razones de 
claridad se hará referencia a la notación en pentagrama como “notación 
convencional” en contraste con las “notaciones alternativas” correspondientes a 
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las invenciones desarrolladas en la época que fueron promocionadas bajo el 
nombre de “nuevo sistema”. Los términos “traducción”, “transcripción” y 
“transcodificación” hacen referencia al proceso que se hace para convertir una 
partitura en una fallongrafía. El primero es usado ampliamente por Fallon y otros 
autores del siglo XIX fundamentado en el sentido figurado de su raíz latina que 
significa “verter” o “dar vuelta”, el segundo tiene un significado amplio en el 
argot musical pues hace referencia al proceso de adaptar una pieza musical a las 
características de un nuevo medio sonoro, es decir, de un instrumento a otro, 
como también al proceso que se hace al pasar una obra de tablatura a partitura y 
viceversa, y el tercero es usado por Sans para describir específicamente el proceso 
de cambio de un sistema de notación a otro fundamentado en el principio de 
equivalencia de códigos propuesto por Bastin desde la lingüística. 
4  
                                                
4 Juan Francisco Sans, La traducción de la música (Caracas, 2002), 17. El texto fue enviado por correo 
electrónico en comunicación personal con su esposa Mariantonia Palacios en octubre de 2014. 
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EL SISTEMA EN EL CAMPO DE LA ENSEÑANZA MUSICAL 
 
 
Al acercarse a las fuentes tres hechos saltan a la vista. El primero es que la 
invención no tuvo en realidad un nombre específico, el segundo es que el sistema 
sufrió a lo largo del tiempo varias adaptaciones en respuesta a las necesidades del 
momento, y el tercero es que la renovación del privilegio para enseñar, publicar y 
vender están en relación directa con las fechas de edición de la Cartilla y los libros 
Arte de leer, escribir y dictar música y Teoría de música. 
El sistema se dio a conocer por primera vez con el nombre “Sistema Fallon-
melográfico” en el periódico La Caridad en 1867 año de su invención, dos años 
después se le llamó “Nuevo sistema musical” en este mismo medio como también 
en el Periodico literario El Zipa en 1877. En la cartilla Nuevo sistema de escritura 
musical de 1869 consta que se registró ante la Secretaría de Hacienda y Desarrollo 
como “Taquigrafía musical” si bien su autor se refiere a éste como “nuevo 
sistema” a lo largo del texto. En la portada del libro Arte de leer, escribir y dictar 
música (1885) aparece con el nombre de “Sistema Alfabético” y en el libro Teoría de 
música (1895) se le llama directamente “Sistema Fallon” (SF de aquí en adelante). 
Las diversas adecuaciones al SF se constatan a través de las publicaciones 
Nuevo sistema de escritura musical, Periódico Literario El Zipa y Arte de leer, escribir y 
dictar música. Éstas responden al interés e iniciativa de su autor de convertirlo en 
una metodología oficial de enseñanza musical para las escuelas públicas, proceso 
que duró cerca de veinte años si se toman como referentes el año de su invención 
(1867) y el año de la última publicación del sistema hecha por Fallon (1885). Sin 
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embargo, se sabe que un gran plan editorial asociado a esta iniciativa quedó sin 
desarrollarse.5 
Diego Fallon obtuvo en 1867 el “privilegio exclusivo para poner en práctica, 
publicar y vender los principios musicales inventados por él” durante 15 años.6 En 
ese tiempo hizo la publicación de la fallongrafía La Casta Diva en 1867, de la 
cartilla Nuevo sistema de escritura musical en 1869, de los principios del sistema en el 
semanario El Zipa, además de haber puesto a la venta un primer grupo de 
fallongrafías que relacionó en su artículo “Nuevo sistema musical” de 1869 para el 
periódico La Caridad. En 1881, un año antes del vencimiento de este primer 
privilegio, Fallon hizo la renovación del mismo.7 A este período corresponde la 
publicación del Libro en 1885 (que incluye una colección de 12 fallongrafías), la 
edición de la Fantasía sobre un tema alemán de Leÿbach (1887) como una parte del 
método para piano Estudios mecánicos (s.f.) de Ernst Pauer editados en su propia 
imprenta musical. Un año antes del vencimiento de este privilegio sus estudiantes 
Dolores  Andrade  y  Elena  Álvarez  Lleras  publican  el   libro  Teoría  de  música   (1895)  
en  cuyo  prólogo  se  anuncia  que  Diego  Fallon  tiene  prometida  una  nueva  edición  
de  su  sistema  a  sus  amigos  y  estudiantes  que  no  llegó  a  publicarse.8  
Lo  anterior  demuestra  claramente  el  interés  y  afecto  que  tuvo  Fallon  por  su  
invención   a   pesar   de   no   haber   obtenido   en   su   momento   el   reconocimiento  
                                                
5 Diego Fallon, Arte de leer, escribir y dictar música (Bogotá: Imprenta Musical de Diego Fallon, 1885), 
10-11, 131-32. Véase además Perdomo Escobar, 82-83; Pardo Tovar, 190. 
6 Diego Fallon, Nuevo sistema de escritura musical (Bogotá: Imprenta Metropolitana, 1869), 2. 
7 Fallon, Arte de leer..., 3. 
8 Dolores Andrade y Elena Álvarez Lleras, Teoría de música (Bogotá: Imprenta de vapor de Zalamea 
Hs., 1895), 3. 
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esperado.   En   1896,   Gabriel   Angulo   afirmó   que   en   Bogotá   "no ha habido 
propaganda de tal sistema, á pesar de ser dicha ciudad la residencia del autor y 
haber sido este, durante algunos años, catedrático de canto en la Escuela de 
Literatura y Filosofía de la Universidad Nacional y profesor de piano en varias 
casas particulares".9 
Resulta paradójico que pese a su intensa actividad musical, Fallon no 
obtuviera el mismo reconocimiento que tuvo en vida como poeta. Su fama como 
músico debe mucho a la invención del sistema y gracias a éste se conservó parte 
de su obra pianística. Como músico Diego Fallon fue intérprete del piano, la 
bandola y la guitarra además de ser compositor y arreglista de piezas de salón 
escritas principalmente para piano, instrumento del cual fue profesor en casas 
particulares y de la Academia Nacional de Música entre 1886 y 87, donde fue 
titulado dos años después. 10 
Publicó en Bogotá -desde 1867 hasta 1887- una serie de piezas traducidas al 
SF que dio a la venta en facsímiles impresos tipográficamente a los cuales llamó 
“fallongrafías”. Publicó dos de ellas en el periódico El Zipa (1877-78), y cuatro 
partituras en el Papel Periódico Ilustrado (1883-84). Fundó en 1881 su propia 
imprenta musical e importó al país una fuente tipográfica musical que se usó en la 
edición de las citadas partituras, así como en algunos de los libros traducidos por 
Jorge W. Price para la Academia Nacional de Música y el texto de su libro Arte de 
leer, escribir y dictar música. 
                                                
9 Angulo, Estudios Musicales, 42-43. 
10 Jaime Cortés, Hacia la formalización de la enseñanza musical en Colombia: La Academia Nacional de 
Música, 1882-1910, (Monografía de grado, Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Ciencias 
Humanas, Departamento de Historia, 1998), 50, 61 y 140. 
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Fallon trazó para su sistema objetivos educativos y comerciales específicos 
aunque los trabajos de transcripción, arreglo, edición, publicación y de enseñanza 
siempre recayeron sobre él. Algunas huellas de su didáctica quedaron reflejadas 
en sus publicaciones, especialmente del estudio del ritmo a través de las “frases 
métricas”. Asimismo, por medio de las fallongrafías es posible hacerse una idea 
del repertorio que estuvo al alcance de los aprendices de Fallon, en su mayoría 
niñas y jóvenes, que sirvió además para el entretenimiento privado de las familias 
burguesas bogotanas. Este repertorio estuvo compuesto de piezas de salón y de 
concierto como también de fragmentos operáticos populares reflejo de la actividad 
musical de la ciudad desde mediados del siglo XIX. 
En su concepción y diseño fueron determinantes la evolución del mercado 
editorial musical como de los métodos de enseñanza musical. El primero estuvo 
mediado por los avances tecnológicos derivados de la industrialización, 
especialmente la mecanización de la escritura que permitieron un mayor contacto 
de la burguesía con la música y las artes en general, además del abaratamiento del 
proceso de producción. El segundo estuvo mediado por las políticas de educación 
pública en Europa y Norteamérica que incluyeron la enseñanza de la música en 
las escuelas públicas, colegios, iglesias e institutos para discapacitados. Fallon tuvo 
contacto con ambos aspectos en Reino Unido país donde vivió su adolescencia y 
juventud. 
Fuera de éstos, el profundo conocimiento que tuvo Fallon de la lengua 
inglesa, latina y en especial de la castellana -que trabajó profundamente a través 
de la poesía- fue otro elemento determinante en el diseño del SF. Los principios 
ortológicos, métricos y fonéticos del castellano se mezclaron con los teóricos 
musicales, de ahí que se preserven algunos signos de la notación convencional en 
 17 
pentagrama como la barra de compás, el metro y la diferenciación de la música 
entre las manos derecha e izquierda como se da en las partituras para piano. 
A continuación se detalla la relación del SF con el sistema nacional de 
educación pública, de éste como método de enseñanza musical para invidentes y 
finalmente como método de enseñanza del piano a músicos aficionados en Bogotá. 
 
COMO METODOLOGÍA DE LAS ESCUELAS PÚBLICAS 
En un artículo para el semanario católico La Caridad  del 22 de marzo de 
1867, el abogado y catedrático Germán Malo anunciaba la invención de un 
novedoso “sistema melográfico” para el aprendizaje musical. El sistema, obra de 
Diego Fallón, prometía aprender a leer y escribir música en menor tiempo en 
comparación con el sistema de notación convencional. Según Malo, no era un 
invento fortuito y al azar, sino producto de un esfuerzo mediato y de un 
concienzudo proceso de experimentación. Fallón había realizado varios “ensayos 
recreativos” con sus discípulos hasta llegar a organizar un método “bajo un plan 
sinóptico” que resumió en la siguiente premisa: "Escribe lo que cantas i tocas, lo 
mismo que escribes lo que hablas".11 
Fallon, al igual que otros profesores de música, fue consciente de la 
dificultad que acarreaba a un principiante aprender música por partitura, pues el 
desarrollo de la mecánica instrumental y del oído no iban siempre a la par con la 
lectura y escritura musical. Por ésta razón venía trabajando de tiempo atrás en la 
mejora de sus métodos de enseñanza. Estas mejoras estuvieron orientadas a lograr 
una conexión entre el canto y el habla, sustentada en un sistema análogo de 
                                                
11 Germán Malo, "Sistema Fallon-melográfico", La Caridad, lecturas del hogar 33, III (1867): 515-16. 
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escritura que facilitara su aprendizaje, prescindiendo así de la notación en 
pentagrama. 
Ahora bien, el SF fue definido por Malo como una melografía, esto es, un 
sistema de transcripción de melodías para el canto o para instrumentos melódicos 
tal como lo confirma la premisa de su autor. Esto coincide con el hecho de que 
Fallon fue entonces profesor de canto en la Escuela de Literatura y Filosofía de la 
Universidad Nacional, institución donde Malo también fue profesor.12 
Dentro de los cursos que se dictaron en las escuelas públicas colombianas 
desde mediados de siglo estuvo la clase de canto. El pedagogo alemán Alberto 
Blume estableció en 1875 que dicha clase se impartiera tres horas por semana en 
las escuelas primarias. Recomendó además, que en dicha clase se utilizara de 
preferencia el violín en vez del piano, dada su afinidad con la voz infantil y por 
permitirle al profesor desplazarse libremente por el aula.13 
El propósito de la clase no era la formación profesional de músicos sino el 
de lograr que el niño adquiriera buenos hábitos que le permitieran el goce y 
disfrute de la música, puesto que "la música es el más poderoso elemento de 
sociabilidad".14 De esta forma, se buscó que el niño se expresara por medio de la 
voz y no del grito, que pudiera cantar a una y dos voces canciones e himnos 
                                                
12 Angulo, Estudios Musicales (Santa Marta: Imprenta de El Vigilante, 1896), 42-43. 
13 Alberto Blume, Organización de las escuelas de Bogotá, en Consejo de Instrucción Primaria de 
Bogotá, Guía para la enseñanza en las escuelas, (Bogotá: Imprenta de Echeverría Hermanos, 1875), 1, 3, 
12 y 19. Junto con Blume llegaron también al país los pedagogos alemanes Gotthold Weiss para 
Antioquia, Ernesto Hotschick para Boyacá, Julio Wallner para Bolívar, Augusto Pankou para el 
Cauca, Carlos Meisel para Magdalena, Ofrald Wirsing para Panamá, Gustavo Radlack para Tolima 
y Carlos Uttermann para Santander en Presidencia de la República, "Presidentes de los Estados 
Unidos de Colombia", Así es Colombia Wsp. Presidencia.Gov.co/asiescolombia/presidentes/euc_23 
html. Consultada el 8 de marzo de 2016. 
14 Narciso González Linero, "Nuevo sistema musical", El Pasatiempo (Bogotá, octubre de 1877); en 
Diego Fallon, Arte de leer, escribir y dictar música (Bogotá: Imprenta musical de Diego Fallon, 1885), 
4. 
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patrióticos elegidos por el profesor, como también, poder hacer reconocimiento 
auditivo de los intervalos musicales.15 Estas ideas reflejan el deseo por mantener 
un orden social mediante un sistema educativo que dotara a los ciudadanos desde 
la niñez de valores éticos y morales, que en el terreno musical les ayudaba a 
adquirir dominio de sus pasiones y emociones.16  
Blume también reconoció la dificultad inicial de leer la música por nota, por 
eso recomendó que en dicha clase se aprendiera a "cantar de oído", pues para él 
era más fácil leer palabras que notación.17 En tal sentido fue que Diego Fallon 
propuso desarrollar una citolegia musical para las escuelas oficiales. 
A finales del siglo XIX, la citolegia fue la metodología de lectura más 
difundida en Colombia, consistente en aprender a leer sin deletrear o silabear. 
Citolegia proviene de la raíz latina cito (prontamente) y legere (leer). El niño 
empieza por articular sílabas directas e indirectas combinándolas para formar 
palabras bisílabas y trisílabas, luego pasa a diferenciarlas por su acento (trocaico, 
yámbico, dáctilo, etc.) hasta llegar a componer pequeñas frases que puede leer y 
escribir correctamente. Este proceso se apoyó en la exhibición de láminas de gran 
tamaño en un tablero como material didáctico que se complementó con pequeños 
ejercicios de escritura en pizarra y en papel.18 
                                                
15 Blume, 3-4, 11-13, 18-21. 
16 Al respecto Blume anotó que "las materias que han de enseñarse deben estar en relación con el 
puesto que el individuo probablemente ocupará mas tarde en la sociedad", véase Blume, 1; véase 
también Ochoa, 200-03. 
17 Blume, 19-20. 
18 Citolegia, nuevo método de lectura práctica sin deletrear, para uso de las Escuelas Primarias, edición 
conforme a la nueva ortografía de la Academia Española, aumentada con reflexiones morales y 
conocimientos útiles (Bogotá: librería colombiana Camacho y Roldán, 1891), 3-4; véase también 
Néstor Cardoso Erlam, "Los textos de lectura en Colombia. Una aproximación histórica e 
ideológica. 1872-1917", Revista Educación y Pedagogía XIII, 29-30 (2001): 133. 
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Detrás de esta didáctica subyace un principio educativo constructivista, que 
se apoya en los principios del sistema Pestalozzi, oficialmente adoptado en 
Colombia a partir de la década de 1870 año en que entró en vigencia una reforma 
educativa liberal que sustituyó al sistema Lancaster vigente desde 1820. La 
diferencia entre estas pedagogías radica en que Lancaster se preocupó por saber 
qué debe aprenderse, mientras que Pestalozzi se preocupó por saber cómo se aprende.19 
La reforma reglamentó la creación de escuelas públicas en cada uno de los Estados 
Soberanos diferenciadas por edad y sexo. De esta forma fueron creadas escuelas 
primarias (elementales, medias y superiores), escuelas normales y universidades.20  
Con el fin de mejorar el nivel musical de educadores y educandos, Dámaso 
Zapata -Director de Instrucción Pública- nombró en 1879 a Oreste Síndici como 
Maestro Oficial de Música de las escuelas públicas de Bogotá. Una de las reformas 
implementadas por Síndici fue cambiar la clase de canto por una de música y canto. 
Esta reforma tuvo un gran impacto pues se sabe que para 1893 los jóvenes que 
estudiaban en estas escuelas se desempeñaron como músicos y cantores en las 
iglesias de la ciudad repartidas en ocho parroquias.21 
Sin embargo, la relación de Fallon con el sistema educativo oficial se 
prolongó hasta 1885, año en el que publica su libro Arte de leer, escribir y dictar 
                                                
19 Cardoso Erlam, 134-135. 
20 Blume, III. 
21 Sobre el papel de Síndici como Maestro Oficial de Música véase Perdomo Escobar, 109; Pardo 
Tovar, La cultura musical en Colombia, Historia extensa de Colombia XX, 6 (Bogotá: Ediciones 
Lerner, 1966), 362n9. La referencia a los músicos y cantores de las escuelas en las iglesias es ésta: 
"Hay, además, una clase de Música y Canto, á cargo de D. Daniel Zamudio. Varios de los alumnos 
de esta clase ganan su vida cantando y tocando en los coros de las iglesias", véase Sociedad Central 
San Vicente de Paul, Memoria del Presidente, Discurso del socio Sr. D. José Ignacio de Castro 
(Bogotá: Imprenta de Antonio María Silvestre, 1893), 7. Sobre el crecimiento de la ciudad y el 
cambio en el número de parroquias véase Germán Mejía Pavoni, "Los itinerarios de la 
transformación urbana. Bogotá 1820-1910", Anuario colombiano de Historia Social y de la Cultura 24 
(1997): 115-117. 
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música. Tanto en el prólogo como en la quincuagésima lección se expone un plan 
editorial que consistió en realizar una serie de publicaciones divididas en tres 
partes: la primera fue la publicación del texto de enseñanza junto con un catálogo 
de equivalencias o "diccionario", diseñado para encontrar la consonante que 
corresponde a cada nota específica "sea ésta de la clave de sol o fa, natural o 
accidentada" que se halle en una partitura. La segunda fue la publicación de una 
serie de métodos "para piano, instrumentos de banda y orquesta, y para los 
instrumentos nacionales, acompañados de un repertorio de piezas de música, que 
se continuará por medio de un periódico musical". La tercera parte fue la 
publicación de El lenguaje musical para los ciegos, la Cartilla armónica para los niños o 
citolegia musical, el Tablero armónico o Ajedrez musical, un formulario de abreviaciones, 
y la creación de cajas de imprenta para facilitar la transposición de las piezas 
musicales por el SF.22 
De este ambicioso plan solamente fue publicado el libro Arte de leer, escribir 
y dictar música que contiene el texto compuesto por cincuenta lecciones, el catálogo 
de equivalencias y una colección de doce fallongrafías para piano a dos y cuatro 
manos. El texto fue evaluado por un grupo de expertos designados por el Consejo 
Académico de la Universidad Nacional quienes recomendaron su publicación 
como texto para la enseñanza musical en las escuelas oficiales.23 El objetivo del 
texto, no es otro que mostrar cómo se traducen partituras de piano al SF, ilustrado 
con ejemplos comparativos entre partitura y escritura fallongráfica siendo posible 
deducir que éste va dirigido inicialmente a profesores. 
                                                
22 Fallon, Arte de leer..., 10-11, 131-32. Véase además Perdomo Escobar, 82-83; Pardo Tovar, 190. 
23 Fallon, Arte de leer..., 10; Pardo Tovar, 190; Ochoa, 201. 
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Lamentablemente, hasta ahora no hay evidencia documental que 
demuestre que su sistema se haya usado con niños en alguna escuela pública, 
contrariamente al caso del abogado, historiador y taquígrafo argentino Ángel 
Menchaca (1855-1924). Luego de haber expuesto sus teorías en la Sorbona de París 
en 1889, Menchaca regresó a la Argentina con el firme propósito de oficializar su 
sistema. En 1903 realizó en la Escuela No.1 para varones de La Plata un curso 
piloto; al año siguiente, fundó en la misma ciudad una escuela musical dedicada 
exclusivamente al aprendizaje de la música por medio de su sistema. En 1911 y 
1913 presentó ante el Consejo Nacional de Educación la solicitud para que su 
sistema fuera utilizado oficialmente en las escuelas nacionales, en ambas ocasiones 
la solicitud fue rechazada.24 
 
COMO MÉTODO DE ENSEÑANZA PARA INVIDENTES 
Los sistemas de notación alternativa que se desarrollaron en Latinoamérica, 
Europa y Estados Unidos desde 1850 sirvieron por aparte para la enseñanza de 
personas videntes e invidentes. El SF permite enseñar música a ambos tipos de 
personas sin discriminación. 
Los sistemas para invidentes se pueden agrupar en dos tipos, los de matriz 
alfabética y los de matriz de puntos. Ambos grupos se beneficiaron de la 
tipografía, pues en éste sistema es posible realizar impresiones en altorrelieve 
conocida como tipografía táctil. Éste tipo de impresión resultó ser mas efectivo en 
                                                
24 Diana Fernández Clavo, "Una reforma de la notación musical en Argentina: Ángel Menchaca y 
su entorno", Revista del Instituto de Investigación Musicológica "Carlos Vega" XVII, 17 (2001): 61-130; 
Diana Fernández Calvo, "Propuestas de simplificación de la notación musical de dos taquígrafos 
de la Nación Argentina (siglos XIX-XX)", Revista Cruz del Sur II, 3 (2012): 137-69. 
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los sistemas de matriz de puntos ya que en las matrices alfabéticas resulta 
sumamente difícil lograr la distinción táctil de ciertas letras y números, sobretodo 
si su diseño tiene trazos curvos o líneas oblicuas como sucede entre las letras g y s, 
de éstas con el número 8, o entre las letras mayúsculas B y R.25 Por lo anterior, la 
mayoría de institutos para ciegos terminaron adoptando, desde finales del siglo 
XIX y a lo largo del siglo XX, el sistema Braille inventado en 1828.  
James Gall (1831), John Alston (1838), Thomas M. Lucas (1838) y William 
Moon (1843), desarrollaron en Inglaterra sistemas alfabéticos de escritura para 
invidentes, cuya característica principal fue utilizar letras mayúsculas, 
reemplazando en ellas los contornos curvos por líneas oblicuas, usando como 
referente la fuente latina o Roman type. De éstos, el de Alston permitió también la 
lectoescritura musical. 
En 1835, Cornelius Mahony desarrolló en Filadelfia su propio sistema de 
escritura musical para ciegos con base en el sistema Alston. Mahony propuso una 
tablatura para teclado que, como en la partitura, establece una diferencia entre las 
manos izquierda y derecha. El renglón superior corresponde a la mano derecha y 
se identifica al margen izquierdo con la letra T (treble) y la línea inferior, 
correspondiente a la mano izquierda se identifica en este mismo margen con la 
letra B (bass). Las alturas se expresan alfabéticamente (desde la A hasta la G) y la 
figuración rítmica con un sistema de plicas en los extremos superior e inferior de 
la tablatura que recuerda las tablaturas alemanas para laúd del siglo XVI.26 
                                                
25 Esther Burgos Bordonau, "The first Spanish Music Code for the Blind and their comparison with 
the American ones" Fontes Artis Musicae 57, 2 (2010): 171-72. 
26 Para observar las tablaturas alemanas y españolas para laúd véase Mantle Hood, "Transcripción 
y Notación", trad., Rafael Martín Castilla en Francisco Cruces y otros, eds., Las Culturas Musicales, 
SIbE - Sociedad de Etnomusicología (Editorial Trotta, 2008), 105-06. 
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Figura 1. Washington's grand march codificada en el sistema Mahoni. Fotografía tomada por Esther 
Burgos Bordonau del libro The Self Instructor for the Piano-forte, (Philadelphia: Institution for the 
Blind, 1853), 7; en Esther Burgos Bordonau, "The first Spanish Music Code for the Blind and their 
comparison with the American ones" Fontes Artis Musicae 57, 2 (2010): 179. 
 
De otra parte, todos los sistemas de matriz de puntos permitieron escribir 
música siendo el sistema Braille el más usado. Sin embargo en España fue 
ampliamente usado el diseñado por Gabriel Abreu Castaño en 1856 cuya matriz 
consta de ocho puntos. También se usó un sistema de matriz de líneas que 
desarrolló Pedro Llorens y Llatchós en 1857.27 
En Estados Unidos, se desarrollaron otros sistemas, derivados del sistema 
Braille como el New York Point System (1866) del Dr. William Bell Wait y el 
American Braille (1869) -también llamado Modified Braille- creado por el profesor de 
piano y canto de la Perkins School, Joel W. Smith.28 
 
                                                
27 Burgos: 168-174. 
28 Burgos: 174-185. 
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Figura 2. Esquema comparativo entre el sistema Braille (arriba) con el Llorens (abajo). Extracto del 
libro de Llorens Ventajas e inconvenientes de los sistemas de escritura ideados para los ciegos, y en 
particular, de los adaptados para su enseñanza (Barcelona: Establecimiento tipográfico de Narciso 
Ramírez y Rial, 1865), 43; en Estther Burgos Bordonau, "The first Spanish Music Code for the Blind 
and their comparison with the American ones". Fontes Artis Musicae 57, 2 (2010): 172. 
 
La propuesta de Diego Fallon no consistió en implementar una tipografía 
táctil sino en lograr establecer comunicación verbal entre el invidente y su 
amanuense a través de una forma de dictado que lo ubica como un sistema de 
solfeo de tipo mnemónico. Esta idea la anunció en el artículo "Nuevo sistema 
musical" que escribió para el semanario La Caridad en febrero de 1869, la itera en 
su cartilla Nuevo sistema de escritura musical y la reitera en su libro Arte de leer, 
escribir y dictar música dieciséis años después. No obstante, en Colombia la 
atención y educación oficial para invidentes tuvo que esperar hasta 1926 cuando el 
licenciado Juan Antonio Pardo Ospina fundó en Bogotá el Instituto Nacional para 
Ciegos .29 
 
                                                
29 Diego Fallon, "Correspondencia: Nuevo Sistema Musical", La Caridad o Correo de las Aldeas IV, 34 
(1869): 532; Fallon, Nuevo sistema..., 35; Fallon, Arte de leer..., 131-32. Este instituto es hoy día es el 
Instituto Nacional para Niños Ciegos; el Instituto Nacional para Ciegos INCI se funda en 1955; 
véase Instituto Nacional para Niños Ciegos, Fundación Juan Antonio Pardo Ospina, 
http://www.institutoparaninosciegos.org; e Instituto Nacional para Ciegos, 
http://www.inci.gov.co. 
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COMO MÉTODO DE ENSEÑANZA INSTRUMENTAL EN CASAS PARTICULARES 
El reconocimiento nacional a la figura de Diego Fallon como profesor le 
llegaría de manera póstuma con la celebración del centenario de su nacimiento en 
1934. Luís María Mora indica que su maestro ejerció la docencia en el Colegio del 
Rosario como profesor de estética, otros autores señalan que fue además profesor 
de inglés y de piano a domicilio.30 
Las lecciones privadas de piano fueron una alternativa de formación 
musical ante la ausencia de una institución que se encargara, hasta antes de 1882, 
de la profesionalización de los músicos en la capital y en el país, aparte de la que 
brindaron tradicionalmente el estamento eclesiástico y militar. En la medida en 
que la ciudad fue dejando su pasado colonial, las costumbres burguesas se fueron 
arraigando en un proceso de transformación continuo que fue dejando huellas 
tangibles en la ciudad desde la década de los veinte.31 En el campo musical, los 
capitalinos empezaron a asistir a conciertos públicos desde mediados de 1820, a 
funciones de ópera a mediados de los años 30 y zarzuela desde los 60; poco a poco 
                                                
30 Mora, "Figuras colombianas: el maestro Diego Fallon": 66-67; Plutarco, 20; Miguel Cané, Notas de 
viaje sobre Venezuela y Colombia por Miguel Cané Ministro Plenipotenciario de la República Argentina en 
estos países durante 1882 (Bogotá: Imprenta de La Luz, 1970), 51; Maximiliano Grillo y Salomón 
Ponce Aguilera, eds., "Diego Fallon", Revista Gris 8, II (1894): 255; Perdomo Escobar, 82; C. Pardo, 
Músicos del Tolima: siglo XX, 274. 
31 "Signos que dan razón de una significativa y profunda situación de cambio en Bogotá durante el 
siglo XIX son, entre otros, la conversión de sus plazas y plazuelas en parques; la erección de 
monumentos a los héroes patrios y la transformación de la ciudad en elemento simbólico de la 
nueva ideología; la implantación de una racionalidad positiva en la nomenclatura y el uso en ella 
de nombres de personas ejemplificantes del civismo republicano; la inserción de saberes liberales 
en el manejo de los asuntos urbanos; la dependencia y sujeción de los organismos de gobierno de 
la ciudad frente al poder ejecutivo nacional; la presencia de una creciente élite comercial y la 
atracción de las élites provinciales hacia la ciudad; la variedad que adquirieron en la ciudad los 
oficios y las profesiones; el acortamiento de las distancias; en fin, el manejo de la ciudad a cargo de 
juntas surgidas del sector privado y su dominio de los principales servicios municipales", en Mejía 
Pavoni, 103. 
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se empezaron a fundar en la ciudad sociedades musicales, la primera de ellas en 
1846, cuyo fin fue la realización de conciertos.32 
En torno a estas actividades se comenzaron a escribir algunas reseñas en los 
periódicos capitalinos, donde también se hizo anuncio de conciertos, se publicaron 
artículos musicales de carácter crítico e histórico, y también algunas partituras.33 A 
finales de siglo el importe de partituras, insumos e instrumentos musicales había 
aumentado incidiendo en la oferta de servicios de afinación, reparación y 
construcción de instrumentos. 
Según E. Bermúdez a mediados de siglo el instrumento más usado fue el 
piano rectangular, si bien habían llegado a la ciudad algunos pianos verticales y 
de cola, adquiridos generalmente por familias de comerciantes, hacendados y 
burócratas entre otras que podían costear su importe y acarreo hasta Bogotá, el 
cual podía llegar a ser equiparable al precio del instrumento mismo. Por tales 
razones, la posesión de un piano llegó a ser un símbolo de estatus social, 
haciéndose necesario darle un extensivo uso que de cierta forma justificara tal 
inversión.34 
Sin duda alguna, el piano fue el instrumento alrededor del cual se 
desarrolló en Colombia como en otros países de Latinoamérica la música 
doméstica. Siguiendo las costumbres europeas, en ciudades como Bogotá, 
Popayán o Medellín, el entretenimiento privado burgués incluyó el baile, la 
                                                
32 Bermúdez, 89-107, 132-135; Pardo Tovar, 115-118; Perdomo, 129-139. 
33 Duque, "Música en las publicaciones periódicas", en Bermúdez, 159-165; véase también Hugo J. 
Quintana, "La música de salón en Colombia y Venezuela, vista a través de las publicaciones 
periódicas de la segunda mitad del siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX. A propósito de 
un ejercicio de historia musical comparada", A tres bandas: mestizaje, sincretismo e hibridación en el 
espacio sonoro iberoamericano, Memorias del tercer Congreso Iberoamericano de Cultura (Medellín, 
2010): 91-99. 
34 Bermúdez, 189-194. 
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lectura o improvisación de poemas, y la representación de pequeños actos 
teatrales, que se hacían en los patios y salones de las casas. Estas reuniones fueron 
conocidas localmente como velada, fiesta, asalto o soirée, pues iniciaban al atardecer 
y se prolongaban hasta altas horas de la madrugada.35 
El repertorio que se tocó en estas reuniones fue una mezcla de música 
internacional y nacional en boga, como valses, mazurcas, polonesas, habaneras, 
bambucos y pasillos, tocados -además del piano- en diversos instrumentos como 
flauta, oboe, violín, violonchelo, bandola, tiple y guitarra. También la música vocal 
estuvo presente, pues en estas reuniones se cantaban algunas arias y entreactos 
operáticos. Las "niñas" y "señoritas" tuvieron el gentil encargo de amenizar estas 
reuniones en donde también se pudieron estrenar sus propias composiciones. 
Teresa Tanco, Abigaíl Silva e Isabel Caicedo Rojas fueron destacadas profesoras, 
intérpretes del piano y compositoras cuyas carreras iniciaron en este tipo de 
reuniones.36 
                                                
35 Se transcriben aquí, algunos apartes donde es posible constatar la presencia de Diego Fallon en 
este tipo de reuniones: "De repente se suspenden las magníficas armonías de la magnífica orquesta 
que había acompañado el canto de una bellísima composición de Vergara, instrumentada por 
Fallon, y aparecen dos jovencitos sencillamente vestidos, que entablan un diálogo en verso", en 
Corona Fúnebre de la señora Dolores Amaya de Posse, (Bogotá: Imprenta de La América, 1874), 48; del 
periódico literario El Zipa se rescatan las dos siguientes: 1-“Velada literaria – […] La velada se 
prolongó hasta una hora avanzada la noche, y fué amenizada con la lectura de poesías inéditas de 
los señores Caro, Carrasquilla, Fallon, Marroquín, Pombo, &c., con la ejecución de algunas piezas 
en el piano, con la presencia de la muy culta y apreciable familia del señor Martínez Silva, […]"; 2-
“Fiesta literaria – […] allí escuchamos embelesados, y admirámos una vez más, los extraordinarios 
prodigios que hace en el piano nuestra Teresa Carreño, lo interesante cuanto modestísima artista 
señorita Isabel Caicedo. Ella arranca al piano, con la mágia de la inspiracion y del sentimiento, con 
el poder del genio, armonías sublimes que, como lo dijo Diego Fallon en un arranque de 
entusiasmo, son ráfagas escapadas del cielo al entreabrir sus puertas para dar entrada á las almas”. 
Filemón Buitrago, ed., El Zipa, periódico literario Año III, nos. 6 y 7 (agosto-septiembre 1879): 83 y 
100. El nombre de "asalto" lo usa Miguel Cané para referirse a una tipo de fiesta que se organizaba 
de improviso en una casa, sin que sus dueños supieran de antemano que tal iba a ocurrir; véase 
Cané, Notas de viaje..., 54-55. 
36 Miguel Cané anotó: "No hay casi una niña que no toque bien el piano y recuerdo entre ellas, dos 
de las naturalezas mas profundamente artísticas que he encontrado en mi vida. En cualquier parte 
del mundo habrían llamado la atención. Una de ellas la señorita de Caicedo Rojas, tiene la intuición 
maravillosa de los grandes maestros", véase Cané, Notas de viaje..., 56. 
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Gracias al artículo "Nuevo sistema musical", que escribió Diego Fallon para 
el semanario La Caridad en 1869, es posible hacer un acercamiento a la didáctica 
que usó en sus lecciones particulares. Inicialmente, caracteriza cuatro perfiles de 
estudiantes de piano, diferenciados entre sí por el tiempo que pueden dedicar al 
instrumento y por su meta o propósito de estudio, así: 
"El uno desea ser profesor de música, el otro es acomodado y puede 
consagrar dos ó tres horas diarias á la práctica; el tercero es aficionado, ama 
la música con delirio, pero sus circunstancias apénas le permiten una hora 
cada dos dias para su estudio, y en algunas épocas una hora diaria; y el 
último solo desea saber unos cuantos trozos de Opera y baile que le son 
favoritos".37 
 
En opinión del autor, los dos primeros no tienen necesidad de aprender el 
SF, pues en el primer caso, para ser profesor es necesario saber además "historia 
de la música (que es la biografía de los grandes maestros), el canto gregoriano, la 
armonía, el contrapunto y el arte de fijar los dedos", y para el segundo, es 
necesario saber la "nota antigua" pues se espera que "llegará a leer y ejecutar la 
mayor parte de las composiciones de la época". En cambio, al tratarse de músicos 
aficionados en los dos últimos casos, el aprendizaje del SF les resulta 
"indispensable". Más adelante aclara que sirve también a aquellas personas que 
tocan instrumentos melódicos como violín, pistón, flauta, bandola, entre otros.38 
Estas descripciones reafirman el carácter metodológico del SF, pues sirve a 
la formación musical inicial de niños y jóvenes, como también de músicos 
aficionados. Tan claro fue este panorama para Fallon que al ofrecer sus servicios 
como profesor hace la advertencia que en su didáctica puede utilizar ambos 
sistemas, dependiendo de las aspiraciones del educando. 
                                                
37 Fallon, "Nuevo sistema musical": 531-32. Se ha conservado la ortografía del original. 
38 Ibíd. 
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"El infrascrito avisa á los padres de familia, que enseña por el antiguo 
método á los niños y niñas que hayan de hacer un estudio profundo de la 
práctica musical, con ejercicios especiales para igualar la fuerza, agilidad y 
tino de los dedos. 
 
Así mismo da lecciones por cualesquiera de los dos métodos á toda 
clase de personas que deseen ejecutar piezas de moderada ejecución y buen 
gusto, después de un término proporcionado de ejercicios preparatorios".39 
 
Del artículo es posible deducir también las habilidades y el tiempo de 
formación necesarios para cada perfil. Es claro que todos deben desarrollar fuerza, 
agilidad y precisión, a través de ejercicios preparatorios, pero la primera vista 
solamente la desarrollarán los estudiantes con mayor dedicación al instrumento. 
Según Fallon, lo idóneo es empezar tempranamente el estudio del instrumento, 
esto es a los ocho años, si se desea ser un profesor de música; a partir de los cinco 
años de práctica se empezarán a ver los resultados finales del proceso de 
formación. 
Lo anterior no difiere de lo expuesto en otras metodologías para piano de la 
época. Jorge Price tradujo en 1892 el libro El arte de tocar el pianoforte de Ernst Pauer 
para la Academia Nacional de Música, allí se afirma que "la parte más difícil del 
estudio del piano consiste en tocar música escrita en partitura, puesto que requiere 
completa independencia é individualidad de cada uno de los dedos" 
complementando lo escrito por Fallon en su artículo. De manera similar, Pauer 
hace distinción entre músicos profesionales y aficionados a los cuales recomienda 
diferentes formas de estudio. Establece que la intensidad mínima de estudio diario 
es de una hora, si bien aclara que para un aficionado puede reducirse a 
cuarentaicinco minutos; para los profesionales exige cuatro horas diarias divididas 
                                                
39 Ibíd., 532. 
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en dos sesiones de dos horas. Especifica además que se debe empezar por 
ejercicios técnicos, pasar a estudios, luego a las obras de repertorio y terminar, 
según el caso, con una pieza ligera de salón o -para el caso de los profesionales- 
con obras para ser leídas a primera vista.40 
Ambos documentos permiten hacerse una idea de cómo fue una clase de 
piano a mediados del XIX. Asimismo, existen dos testimonios que prueban el uso 
del SF en las lecciones privadas de piano de Fallon. Ambos fueron escritos durante 
el segundo semestre de 1877, el primero en agosto para el periódico El Zipa por 
Felipe Larrazábal hijo y el segundo en octubre para El Pasatiempo por Narciso 
González Lineros. En el primero Larrazábal asegura que "hay muchas señoritas 
que conocen ya este sistema tan ingenioso y tan sencillo", por su parte González 
Lineros asegura haber presenciado el caso de dos señoritas quienes al aprenderlo 
mostraron un avance más rápido en sus lecciones respecto a lo logrado en año y 
medio por la "notación usual".41 
En su didáctica, Diego Fallon usó ambos sistemas de notación aunque no se 
sabe cómo hizo en realidad para que sus estudiantes pasaran del "nuevo" al 
"antiguo", pues sus publicaciones muestran el proceso contrario. De otra parte, es 
importante decir que la identificación de sus estudiantes fue bastante difícil si se 
tiene en cuenta que generalmente prevalece el anonimato siendo común llamarlas 
"niñas", "señoritas" o "suscriptoras". Pese a esto se sabe que Dolores Andrade, 
                                                
40 Ernst Pauer, El arte de tocar el pianoforte, trad. Jorge W. Price (Bogotá, Imprenta de 'La Luz', 1892), 
30-33. 
41 Filemón Buitrago, ed., El Zipa 6, I, I (1877): 66; González Lineros, "Nuevo Sistema Musical", El 
Pasatiempo (octubre, 1877), en Fallon, Arte de leer..., 5-8. Felipe Larrazábal fue hijo del abogado y 
pianista venezolano Felipe Larrazábal Betancourt (1816-73) fundador de un conservatorio entre 
1868-69 y director del Conservatorio de Bellas Artes en 1870, es autor del Diccionario analítico-
histórico de la música y compositor de variadas piezas para piano, canto y de cámara; véase Miguel 
Rodríguez Legendre, "La actividad musical de felipe Larrazábal 1837 y 1873", revista musical de 
Venezuela 39 (1999): 203-13. 
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Elena Álvarez Lleras, Josefina Tovar, Mercedes Arbeláez de Urdaneta, así como 
sus nietas María Amalia, Ana Rita y Blanca Elena Gnecco Fallon lo fueron, lo 
mismo que Jorge Pombo, autor de la tanda de valses Brisas del Funza.42 
 
EL ENTORNO DE LA EDICIÓN MUSICAL NACIONAL Y EXTRANJERA 
 
Como se señaló anteriormente, Diego Fallon fue uno de los pioneros de la 
edición musical en Colombia, pese a las dificultades que esto acarreaba. En 
Europa la industria editorial dependió directamente de la actividad musical de las 
ciudades, especialmente de aquella dirigida a un público masivo como la ópera, el 
teatro musical, los conciertos públicos y las retretas. En Bogotá, estas actividades 
se dieron en el Teatro Maldonado, el Salón de Grados y a finales de siglo en el 
Teatro Colón. De igual forma, las plazas y parques de la ciudad sirvieron también 
como escenarios musicales para las retretas, como también para la celebración de 
las fiestas patrias y religiosas.43 
La prensa local jugó un importante papel, pues fue vehículo para la 
promoción de conciertos, funciones de ópera y zarzuela, abrió espacio para que se 
escribieran algunas reseñas musicales; de igual forma se publicaron artículos 
musicales, avisos comerciales, y algunas partituras, respondiendo a un modelo 
                                                
42 D. Andrade y E. Álvarez Lleras, Teoría de Música..., 4; Pardo Tovar, 134n16; Jesús M. Fernández S. 
J. al Dr. Daniel Samper Ospina, Bogotá, febrero 4 de 1934, en Carpeta de Diego Fallon, Fondo 
Ministerio de Educación, Biblioteca Nacional de Colombia, material sin clasificar; Antonio Gómez 
Restrepo vicepresidente de la Junta del Centenario de Fallon al Gobernador del Departamento del 
Tolima, Bogotá, febrero 2 de 1934, en Carpeta de Diego Fallon, Fondo Ministerio de Educación, 
Biblioteca Nacional de Colombia, material sin clasificar; Duque, "Ecos de un baile", Ensayos 5, V 
(2000):135. 
43 Bermúdez, "La música en calles y plazas" y "Espectáculos musicales" en Historia de la música en 
Santafé y Bogotá, 67-83, 85-108; Perdomo, 129-139. 
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mundial de circulación musical ampliamente extendido, asociado a los procesos 
de industrialización. 
En Reino Unido las publicaciones periódicas especializadas en música se 
clasificaron en journals, magazines, newspapers y reviews, donde también se registró 
información publicitaria de conciertos y óperas, columnas de crítica musical, 
ensayos filosóficos, y análisis del estilo musical como el Blackwood's Edinburg 
Magazine (1817), London Magazine (1820), New Monthly Magazine (1821), Frazer's 
Magazine for Town and Country (1830), Foreing Quarterly Review (1827), Westminster 
Review (1824), Edinburg Review (1802), Dublin Review (1836), British Quarterly 
Review (1845) y la Scottish Review (1882), destacándose entre éstas el McMillan's 
Magazine (1859) y la Fortnightly Review (1865). Langley calculó que durante el siglo 
XIX se publicaron en Inglaterra cerca de 200 journals, mas aún, muestra el continuo 
crecimiento del número de ediciones por tipo de publicación. Cuenta que The 
Harmonicon, publicación dedicada a la venta de partituras y libros musicales, llegó 
a vender en 1820, 1600 ejemplares al mes cifra que contrasta con los 
impresionantes 15.000 ejemplares mensuales que llegó a vender el Musical Times 
en 1875.44 
Según Duque, en Colombia la edición de partituras en publicaciones 
periódicas se inició en el semanario El Neo-Granadino (ca. 1848-49). También se 
publicaron partituras en El Mosaico (1858), revista El Hogar (1868), La Lira de los 
Andes (1880), Papel Periódico Ilustrado (1883), El Sol (1895) y la Revista Ilustrada 
                                                
44 Leanne Langley, "The Musical Press in Nineteenth-Century England", Notes 3, 46 (1990): 583-92. 
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(1898). Las piezas publicadas responden a la llamada música de salón, que para el 
caso colombiano se asocia también a la práctica de la música doméstica.45 
Diego Fallon contribuyó enormemente en este tipo de ediciones, pues sus 
fallongrafías fueron publicadas por él en el periódico literario El Zipa entre 1877 y 
1878 además de colaborar en la edición de las partituras que aparecieron en el 
Papel Periódico Ilustrado, donde se utilizó su fuente tipográfica musical. 
El Zipa fue un semanario literario que circuló en Bogotá desde el 6 de 
agosto de 1877 hasta el 20 de diciembre de 1881. Tuvo como director permanente a 
Filemón Buitrago, quien contó con un nutrido grupo de colaboradores entre ellos: 
Roberto Narváez, José Manuel Marroquín, Rafael Pombo, José Ignacio Escobar, 
John Truth, José María Pinzón Rico, Leopoldo Arias Vargas, Diego Fallon, Adolfo 
Sicard Pérez, Diego Rafael Guzmán, O. O. S., Felipe Larrazábal, Waldina Dávila de 
Ponce, Víctor Mallarino, Ricardo Carrasquilla, José Manuel Lleras, Pedro Pablo 
Cervantes, Yezid (José Manuel Royo), Jerónimo Argáez, Zoraida Maus, Adriano 
Páez; grupo que se acrecentó, a partir del No. 14 con: José María Samper, Miguel 
Antonio Caro, Celta (José Caicedo Rojas), José María Quijano Otero, Silveria 
Espinosa de Rendón, Ricardo Silva, Lázaro María Pérez, José David Guarín, 
Tegualda (Mercedes Álvarez), Francisco J. Caro, Blos, Francisco García Rico, José 
Ignacio Trujillo, Pubenza (León A. Martínez) y Manuel de Jesús Flores.46 
Inicialmente se llamó Periódico Literario pero a partir del 23 de julio de 1879 
hasta su desaparición pasó a llamarse Semanario de literatura, noticias y variedades. 
Inicialmente, el periódico contó con una sección de música que dirigió Diego 
                                                
45 Duque, "Música en las publicaciones periódicas" en Bermúdez, 159-164. 
46 Gustavo Otero Muñoz, "Seudónimos de escritores colombianos", Boletín del Instituto Caro y 
Cuervo nos. 1-3, XIII (Bogotá: Instituto Caro y Cuervo, 1958): 112-31. 
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Fallon. En 1879 sufre una reforma editorial que elimina la sección de música, 
pasando a registrarse las noticias sobre actividad musical y teatral en la sección 
"Noticias y Variedades". Se imprimió siempre a dos columnas, en formato de 23,6 
x 15,9 cm., inicialmente en la imprenta de Francisco Torres Amaya y finalmente en 
la Imprenta Zalamea. 
En El Zipa se publicaron los poemas de Diego Fallon A una naranja y Las 
Rocas de Suesca en agosto de 1877 y febrero de 1878 respectivamente. A partir de su 
cuarta entrega se anuncia oficialmente la publicación del SF como de piezas 
musicales transcritas al mismo de compositores nacionales y extranjeros. En su 
sexta entrega, Felipe Larrazábal explica la fundamentación teórica del SF y desde 
la séptima hasta la décima edición se publican sus principios, tal como aparecieron 
en la cartilla Nuevo sistema de escritura musical en 1869. En la séptima y octava 
edición del semanario, se incluyó como ejemplo una estrofa de un himno cuya 
letra es de  José David Guarín y la música de Oreste Síndici, que constituye la 
única muestra de una fallongrafía vocal. Su texto es el siguiente, "salve tranquila 
soledad augusta, dulce consuelo del que sufre y calla, ángel que cruzas con 
quietud el mundo, amiga del misterio y de la calma". 
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Figura 3. Estrofa de un himno, letra de José David Guarín y música de Oreste Síndici que apareció 
en las ediciones séptima y octava del periódico literario El Zipa; en Filemón Buitrago, ed., Periódico 
literario El Zipa 8, I (1877): 85. Véase su transcripción a partitura en el Anexo D. 
 
El 18 de octubre aparece la introducción de la polka-mazurka La Bellísima 
de Ernesto Coup (también escrito Koup) de quien no se obtuvieron datos 
biográficos. La obra aparece impresa en una columna en las ediciones 11, 14-18 y 
20, ésta última en diciembre de 1877. En el número siguiente se inicia la 
publicación de un valse compuesto por la señorita Abigaíl Silva (1847-1899) que 
no se publica completamente, en la vigesimosexta edición aparece la siguiente 
nota: 
"Música - Por haberse ausentado de Bogotá el señor Diego Fallon, 
director de esta importante sección de nuestro periódico, la suspendemos 
por hoy, y no se publicará con la regularidad acostumbrada hasta el regreso 
del señor Fallon, quien nos recomienda presentemos sus excusas por esta 
falta á nuestras amables lectoras”.47 
 
A partir de este número se suspende la edición de las fallongrafías sin que 
haya una explicación clara para ello. Tal suspensión no permitió la publicación de 
un Strauss para voz y piano de la señorita Teresa Tanco, el cual había sido 
anunciado en la decimocuarta edición del semanario.48 
Fuera de la publicación de partituras en la prensa, algunos otros músicos 
lograron hacer la publicación de partituras y métodos en casas editoriales 
extranjeras como con impresores nacionales. Manuel María Párraga hizo editar su 
obra pianística en la prestigiosa casa Breitkopf & Härtel en Leipzig y Telésforo 
d'Alemán hizo la edición de su Método completo para aprender a tocar con perfección la 
bandola con las imprentas parisinas Delanchy et Cie. y Durdilly et Cie., en la 
                                                
47 Buitrago, ed., El Zipa, periódico literario 26, I, II (1878): 304. 
48 Ibíd., 14, I, II (1877): 167-68. 
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primera se estampó el grabado de la portada y en la segunda se hizo el trabajo de 
tipografía y litografía. La alta calidad de estas ediciones, simplemente confirma el 
alto nivel técnico y experiencia de las casas editoriales europeas.49 
De otra parte, los músicos colombianos que no tuvieron los recursos 
financieros y el relacionamiento adecuado para sus empresas, recurrieron a los 
impresores nacionales. Los métodos y textos de enseñanza musical, que se 
imprimieron a mediados del XIX, como los de Herbruger (1851), Boada (1854), 
Agudelo (1858), Asioli (1859), Osorio (1867), Viteri (1868) o Suárez (1869), son en 
realidad libros de texto carentes de ejemplos en pentagrama e impresos 
tipográficamente. De estos, solamente el de Viteri contiene cinco litografías 
musicales de muy baja calidad.50 
Diego Fallon hizo lo propio al publicar una Cartilla (1869) y un Libro (1885) 
donde se explican las bases del SF y una serie de facsímiles con piezas musicales 
que él mismo transcribió a su sistema que imprimió tipográficamente. En conjunto 
encontramos obras de compositores europeos como Beethoven (1770-1827), 
Mendelssohn (1809-47), Bellini (1801-35), Strauss (1825-99), Thalberg (1812-71), 
Blumenthal, Leÿbach (1817-91), Venzano (1814-78) y Pauer (1826-1905), de 
residentes en Colombia como d'Achiardi, Mattiozzi y Síndici, así como de 
nacionales como Silva y el propio Fallon. El total de piezas transcritas al SF es 
                                                
49 Bermúdez, 102; Telésforo d'Alemán, Método Completo para Aprender a Tocar con Perfección la 
Bandola (París: Imprentas Delanchy et Cie. y Durdilly et Cie., 1885). 
50 José E. Suárez, Método fácil para aprender los tonos en el tiple (Bogotá: Imprenta de "La Prensa" por J. 
M. L., 1869); José Viteri, Método completo para aprender a tocar tiple i bandola sin necesidad de maestro 
(Bogotá: Imprenta de Nicolás Pontón i Compañía, 1868); Bonifacio Asioli, Principios elementales de 
música, cuarta edición de Florencia, traducida del italiano al castellano por un aficionado a la 
música (Bogotá: Imprenta de Francisco Torres Amaya, 1859); Francisco Boada, Teoría de música 
puesta al alcance de los educandos (Bogotá: Imprenta de Francisco Torres Amaya, 1854); para mayor 
información véase también Pardo Tovar, La cultura musical..., 173-217; y también Fabio Soto Correa, 
"Dieciséis tratados de fundamentos teóricos de la música publicados en Colombia. 1851-2003. Una 
visión desde la teoría musical" (Tesis de Maestría, Universidad EAFIT, Departamento de Música, 
2011). 
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incierto ya que solamente sobrevivieron las de piano, si bien las fuentes indican 
que hubo para conjuntos de cámara y probablemente para otros instrumentos. 
El escaso número de partituras, métodos y textos musicales que se 
publicaron en Colombia, desde mediados de siglo, evidencia problemas 
económicos, técnicos y de mercado en este campo. Debido a la baja demanda de 
estos productos y a la falta de personal técnico especializado, los costos se 
encarecían y los tiempos de producción aumentaban haciendo forzosamente que 
la producción fuera lenta, discontinua y de baja calidad. Solamente Juan C. Osorio, 
Diego Fallon y Telésforo d'Alemán crearon sus propias imprentas musicales; salvo 
éste último las otras cerraron a los pocos años de su fundación.51 
En Colombia el sistema de impresión más usado fue la tipografía pues esta 
era económica y de fácil acceso. La literatura y la poesía fueron las artes que más 
se beneficiaron de ella habiendo un mayor número de publicaciones periódicas 
especializadas para estas artes como semanarios y revistas, poemarios, antologías 
poéticas, novelas, cuentos y relatos. La idea de usar la tipografía como medio de 
difusión musical es apenas lógica dentro de este panorama, más aún si se tiene en 
cuenta que la obra poética de Fallon fue ampliamente conocida en el país gracias a 
ella, al respecto opinó: 
"Al paso que asombra la profusión con la que circulan los periódicos, 
ora políticos y noticiosos, y las producciones literarias de todo género aún 
en las más remotas aldeas de nuestra República, nótase por el contrario, 
que, las obras musicales y los métodos y ejercicios destinados al cultivo de 
este arte, carecen del expedito, fecundo y económico medio de publicación 
de que gozan la política, la literatura y la ciencia".52 
 
                                                
51 Bermúdez, 149-150. 
52 Fallon, Arte de leer..., 9. Ana María Ochoa comenta que "according to Fallón, unlike the literary, 
wich was mediated by the newspaper as a medium and the chronicle as a genre, music did not 
have the same means of dissemination", véase Ochoa, 19. 
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En el mundo, la mecanización de los sistemas de escritura ayudó a ahorrar 
tiempo y costos de producción. Gracias a la litografía y a la cromolitografía -a 
partir de 1850- un número mayor de personas pudo adquirir reproducciones de 
famosas obras de arte y partituras para uso doméstico. La posibilidad de poder 
hacer música las veces que se quisiera dentro de los hogares, fuera para el estudio 
o el entretenimiento, a la par con otras actividades cotidianas como "conversar 
íntimamente, escribir cartas o diarios, tejer, jugar con los niños y mascotas, o leer 
libros en silencio”, describe bien lo que es la música doméstica.53 
La industria editorial, desarrollada en torno a la música doméstica en 
Europa y Norteamérica, tuvo como principal insumo la transcripción y arreglo de 
obras para piano a cuatro manos. Estas transcripciones ayudaron a establecer un 
canon dentro de la llamada música académica o clásica. Gracias a este tipo de 
ediciones, los músicos profesionales y aficionados, pudieron acceder al repertorio 
sinfónico y de cámara de compositores como Haydn, Mozart, Beethoven, Brahms, 
Liszt, Strauss o Wagner. 
Reconocidos músicos se arriesgaron a transcribir y publicar obras propias y 
ajenas. Carl Czerny hizo transcripciones de las sinfonías de Beethoven para piano 
a cuatro manos; Mendelssohn, Schumann, Dvorak, Grieg, Saint-Saëns y 
Tchaikovski, las hicieron de sus propias sinfonías. Segismund Thalberg publicó 
sus transcripciones de óperas ampliamente conocidas, para voz y piano. En las 
                                                
53 "Here, [...], were enacted multiple familial and personal rituals: conversing intimately, writing 
letters and diaries, knitting, playing with the children and pets, quietly reading books, and, of 
course, playing Hausmusik.” Thomas Christensen, "Four-Hand Piano Transcription and 
Geographies on Nineteenth-Century Musical Reception", Journal of the American Musicological 
Society 52, 2 (1999): 284. La traducción es propia. 
 40 
casas editoriales Peters, André, Simrock y Universal se contrataron arreglistas 
profesionales para hacer este tipo de trabajo.54 
Para lograr un mayor impacto comercial, las casas editoriales embellecieron 
las portadas de las partituras, para lo cual se combinaron las técnicas de grabado, 
con la litografía y la tipografía. También la industria hizo innovaciones en la 
fabricación de papel y en los formatos; la casa editorial Ricordi, por ejemplo, logró 
amplio reconocimiento al lograr imprimir las partituras para voz y piano en forma 
apaisada. Asimismo, en Estados Unidos, desde 1890 hasta 1930, se diseñaron 
formatos editoriales (sheet music) para usos específicos dentro de los cuales se 
encuentran la Special Sample Copy, War Edition, Motion-Picture Edition, Slide 
Version, PianOrgan Edition, Artist Copy, Nu-Style Multipart Edition y Parts for 
Band Dance.55 
Este panorama demuestra que la industria editorial musical se desarrolló 
plenamente en países con economía sólida, alto nivel de consumo musical y 
sistemas de circulación adecuados a cada práctica musical. Cobra pues sentido la 
afirmación de Diego Fallon acerca de solamente "los países que cuentan con una 
población numerosa y gran riqueza, pueden sostener establecimientos formales 
para esta clase de publicaciones".56 
La situación de la industria editorial en otros países de Latinoamérica, 
parece no haber sido distinta al caso colombiano. Haciendo referencia al repertorio 
para piano a cuatro manos, que como se dijo anteriormente, fue crucial para el 
desarrollo de la edición musical en torno a la música doméstica, Juan Francisco 
                                                
54 Christensen, "Four-Hand Piano": 255-98. 
55 Jennifer A. Ward, "Ricordi's Solo Vocal Music, 1808-1857", Notes (2015): 393-94; Christensen: 275-
280; Calvin Elliker, "Sheet Music special issues: formats and functions", Notes 53, 1 (1996): 9-17. 
56 Fallon, Arte de leer..., 9. 
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Sans afirma que "los ejemplos conocidos hasta ahora son relativamente escasos y 
se encuentran muy dispersos" debido a que "la mayor parte de las obras no están 
publicadas, y si lo están, se encuentran desde hace más de un siglo fuera de 
circulación, al margen de los catálogos de música disponible". En el extenso 
catálogo de obras latinoamericanas para este formato, cita las siguientes para el 
caso colombiano, las cuales provienen de la tesis doctoral de Diego Arango 
(2013).57  
 
• Manuel María Rueda y Francisco Boada, Bambuco. Aire nacional neo-
granadino (s.l.: Litografía Gómez i Boultrone, s.f.) 
• Julio Quevedo Arvelo, Recuerdos de Ubaque: introducción, valses y final 
(Bogotá: litografía Jerónimo Martínez, s.f.) 
• Pedro Morales Pino, Ya ves. 
• Seis piezas: Valse, Polka, Recreación, Polka a cuatro manos, Capricho y El 
Obsequio, de la serie Ensayos musicales. 
• Gonzalo Vidal Pacheco, El valse de los novios. 
• Guillermo Quevedo Zornoza, Marcha andina, Meditando op.30, Danza sin 
nombre. 
También la obra Lucía: dos valses para el piano a cuatro manos de José Joaquín 
Guarín, que se encuentra en un Albun musical, publicado en Bogotá (s.f.), que se 
encuentra en la Biblioteca Nacional de Chile; y en la Biblioteca Nacional de 
Colombia las obras Valses para piano a cuatro manos, destinados a los principiantes de 
J. R. L., y de Alberto Castilla Arrullo, bunde tolimense arreglado a cuatro manos por 
                                                
57 Sans, Cuatro obras colombianas para piano a cuatro manos: 2-6. 
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Óscar Buenaventura. A estas obras deben sumarse las cuatro fallongrafías que 
para este formato se encuentran en el libro Arte de leer, escribir y dictar música 
(1885), de las cuales tres fueron compuestas por Diego Fallon. 
 
• ERG, El innominado: pasillo a cuatro manos. 
• Diego Fallon, Bambuco No.1 
• Diego Fallon, En una noche de aquellas: Bambuco No. 2 a cuatro manos 
• Diego Fallon, La loca: polka, para piano a cuatro manos. 
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La Imprenta Musical de Diego Fallon y su Fuente Tipográfica 
En 1881, Diego Fallon fundó su propia imprenta musical, la cual 
probablemente funcionó hasta 1887. En esta imprenta trabajó Juan Garzón, 
tipógrafo de las partituras La Vencedora, La Libertadora, La Saboyana y la Obertura del 
Tercer Acto de la ópera 'Florinda', que se publicaron en el Papel Periódico Ilustrado 
entre los años 1883 y 84. Probablemente fue a quien Jorge Price extendió sus 
agradecimientos por ayudar en la edición del Tratado Elemental de Armonía en 
1887.58 
Fuera de las anteriores publicaciones existen otras en las cuales es posible 
identificar la fuente tipográfica musical de Fallon. En el libro Arte de leer, escribir y 
dictar música (1885); así como en los siguientes de la Academia Nacional de 
Música, que se imprimieron en diferentes imprentas: Tratado teórico elemental para 
la enseñanza de Instrumentos de Cobre (1882), Rudimentos de música (1888) y Las bases 




Compositor Obra Número Año Páginas 
José Ma. Ponce de León Obertura del Tercer Acto de la ópera "Florinda" 37 1883 213-15 
Diego Fallon La saboyana 42 - 43 1883 295-96, 310-11 
Anónimo La libertadora 71 1884 382 
Anónimo La vencedora 72 1884 400 
Tabla 1. Partituras publicadas en el Papel periódico ilustrado. 
 
 
                                                
58 Pardo Tovar, La cultura musical..., 188n6. 
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Autor Título Imprenta Año 
Jorge W. Price Tratado teórico elemental para la enseñanza de instrumentos de Cobre 
Imprenta a cargo de H. 
Andrade 1882 
Jorge W. Price Tratado elemental de armonía por el doctor John Stainer imprenta de "La Luz" 1887 
William H. 
Cummings Rudimentos de música  1888 
Jorge W. Price Las bases científicas de la música Tipografía de "El Mensajero" 1897 
Diego Fallon Arte de leer, escribir y dictar música 
Imprenta musical de 
Diego Fallon 
1885 
Tabla 2. Publicaciones para la Academia Nacional de Música y edición del libro de enseñanza Arte 




FORMULACIÓN DEL SISTEMA 
SU VIAJE A REINO UNIDO 
La formulación del SF fue posterior a su viaje al Reino Unido donde estudió 
ingeniería en Newcastle con Robert Stephenson (1803-59), amigo de su padre. 
Reconocido por la invención de la locomotora de vapor y dueño de la primera 
compañía de ferrocarriles del mundo (Robert Stephenson & Co.), Stephenson llegó 
a Colombia en 1824 rumbo a las minas de plata en Santa Ana y la Manta, las cuales 
habían sido arrendadas por el gobierno colombiano a la casa de Herring, Graham 
y Powels a través de la Colombian Minning Association. Stephenson fue director 
de la mina de Santa Ana entre 1825 y 1827. Trabajó al lado de otros ingleses como 
Thomas Fallon (padre de Diego) y Charles Empson con quien se embarcó rumbo a 
New York en 1827.59 
Gracias a este viaje Diego Fallon "aprendió las lenguas inglesa y francesa, 
que habla con perfección y enseña con singular habilidad (amén del conocimiento 
que tiene del latín y del italiano), sino que se hizo matemático, ingeniero y no poco 
naturalista, se aficionó á la filosofía y conoció las bellezas de la literatura inglesa, y 
se hizo artista musical, pianista" en palabras de José María Samper. Fue en este 
país donde se forjaron los principales rasgos de su personalidad y de donde 
provinieron las ideas para sus "proyectos de mejora a los métodos de enseñanza".60 
                                                
59  En https://www.networkrail.co.uk/VirtualArchive/robert-stephenson, consultada el 21 de 
mayo de 2016; véase también Deas, Malcom, "Un pionero inglés en Colombia: vida y argumentos 
de Mr. William Wills (1805-1875)", Credencial Historia 71 (1995) en 
www.banrepcultural.org/blaavirtual/revistas/credencial/noviembre 1995/noviembre 1.htm; 
Banco de la República, "Charles Empson", Galería histórica Viajeros por Colombia (2007) en 
www.banrepcultural.org/blaavirtual/historia/galeria/emson htm. 
60Plutarco: 20; Malo: 515. 
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Según Maximiliano Grillo, director de la Revista Gris, el viaje de Fallon a 
Gran Bretaña duró nueve años, y según José María Samper el mismo se dio 
cuando era apenas un adolescente revelando además que durante ese tiempo 
murieron en Europa sus hermanas Tomasa y Cornelia, Luís María Mora afirmó 
que Fallon tenía 26 años cuando regresó al país.61 La fecha exacta del viaje no 
aparece en ninguna de las fuentes consultadas haciéndose necesario calcularla a 
partir de los datos anteriores. 
Diego Fallon cumplió 26 años en 1860 y la muerte más cercana a esa fecha 
es la de su hermana Cornelia Fallon Carrión en 1858 según la genealogía de la 
familia Samper elaborada en 2013 por Julio César García Vásquez, lo que coincide 
con el testimonio de José María Samper. Tomando estos dos años como referencia 
se restan los nueve años referenciados por Grillo en su artículo dejando finalmente 
un período probable de su viaje entre 1849 y 1851, cuando Fallon tuvo entre 15 y 
17 años de edad, cumpliéndose así la segunda condición de Samper.62 
En marzo de 1849 asume la presidencia de Colombia José Hilario López, 
quien representó para el partido conservador y para la iglesia una amenaza pues 
en su agenda de gobierno estaba lograr la expulsión de los Jesuitas. El temor de 
que su elección fuera motivo para que se iniciara una nueva guerra civil fue en 
efecto muy real ya que López contó con el apoyo del gremio de artesanos, 
señalados de amenazar a muerte a quienes se opusieran a su elección. Sin 
embargo, la expulsión de la Compañía de Jesús no sería una realidad sino hasta el 
21 de mayo de 1850, fecha en la que se hizo público el decreto de expulsión. 
                                                
61 Grillo, "Diego Fallon", Revista Gris 8, II (Bogotá, 1894): 254; Plutarco: 20; Mora: 66. 
62  Julio César García Vásquez, Genealogía colombiana, familiares y parentela, Presidentes de la 
República de Colombia, Presidente Ernesto Samper Pizano (1994-98) elaborada en 2013. 
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Los jesuitas salieron silenciosamente de Bogotá rumbo a Honda, la noche 
del 23 de mayo, junto con sus compañeros provenientes de Popayán y Medellín. 
Esta medida preventiva evidencia la tensión social y política que se vivió en el país 
a causa ello. Detrás de estos hechos, estuvo la discusión sobre la pertinencia de la 
educación secular frente a la tradicional religiosa en países donde la Iglesia 
Católica había tenido históricamente ese privilegio.63 
El proceso de expulsión de los jesuitas afectó directamente a la familia 
Fallon. Diego fue en ese entonces estudiante del Colegio San Bartolomé, 
institución regentada por ellos. Su padre -el ingeniero irlandés Thomas Fallon 
O'Neill- envió a su hijo a Reino Unido para que terminara sus estudios. Llegó 
primero al Stonyhurst College en Lancashire y terminó su carrera en New Castle 
bajo la tutela del célebre ingeniero de ferrocarriles Robert Stephenson. Los 
estudios de Diego y sus hermanas en Europa, debieron representar para su padre 
una gran inversión económica, pese a que sus recursos provinieron de la actividad 
minera. Se sabe que Thomas Fallon trabajó primero en las minas de plata de Santa 
Ana (Tolima) en 1824, luego en las de sal de Zipaquirá y Nemocón 
(Cundinamarca), y finalmente en las de esmeraldas en Muzo (Boyacá) donde 
murió en 1863.64 
Otro hecho importante que vale la pena resaltar es que el 15 de mayo de 
1850, el Congreso sancionó la ley por la cual se cerraban las universidades, medida 
                                                
63 José David Cortés, "La expulsión de los Jesuitas de la Nueva Granada como clave de lectura del 
Ideario Liberal Colombiano de mediados del siglo XIX", Anuario colombiano de Historia Social y de la 
Cultura 30, (Bogotá: 2003): 235-38; véase también Ricardo Becerra, La guerra a las Escuelas y a la 
Universidad Nacional (Bogotá: Imprenta de vapor de Zalamea Hermanos, 1884). Ana María Ochoa 
muestra el enfrentamiento entre la posición secular y eclesial a través de dos documentos: Estudio 
sobre las tribus indígenas del Magdalena (1884) de Jorge Isaacs y El Darwinismo y las misiones (1884) de 
Miguel Antonio Caro; el primero defiende la secularización de la educación y el segundo la 
cristianización de la misma, véase Ochoa, 145-150. 
64 Mora: 66; Perdomo, 82; Plutarco: 20. 
 48 
que no se revirtió sino hasta 1867. Esta ley estableció el pago de exámenes a los 
estudiantes que quisieran optar por los títulos de Bachiller, Licenciado o Doctor, 
según el número de cursos que este hubiera aprobado. Este pago no fue bien 
recibido por todos los congresistas pues los exámenes solamente los podían pagar 
aquellas personas que tuvieran los recursos para ello, si bien los graduandos 
quedaron exentos de pagar cualquier otro derecho. El temor que se tuvo con esta 
medida es que la gente pobre quedara con el tiempo excluida del sistema de 
educación pública. Ambos hechos justifican de alguna forma la decisión Thomas 
Fallon de enviar a sus hijos a estudiar a Europa.65 
La música fue un componente importante dentro del sistema de educación 
pública en el Reino Unido. La clase de canto se impartió en las escuelas públicas y 
en las iglesias donde el canto de himnos y salmos fue parte importante del 
servicio. Uno de los problemas que los educadores británicos tuvieron que 
enfrentar fue la enseñanza del canto por medio del solfeo que consiste en la 
separación del nombre de las alturas (pitch denomination) del nombre de las notas 
(scale-tone denomination).66 
John Hulla propuso en 1841 y en 1875 un sistema de solfeo para la clase de 
canto que consistió en un grupo de quince sílabas que representaban las alturas 
(naturales y cromáticas) referidas a un do fijo. Por su parte, Sarah Ann Glover 
propuso en 1835 un esquema con quince sílabas para ayudar con el solfeo del 
canto de los salmos en las congregaciones, con base en un do móvil. Inspirado en 
                                                
65 La ley que suprimió las universidades apareció en la Gaceta Oficial no. 1.124 del 23 de mayo de 
1850 y fue abiertamente criticada por José Ma. Samper, véase Mario Aguilera Peña, Universidad 
Nacional de Colombia: génesis y reconstitución (Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, 2001), 
192-93, 245-48. 
66 W. G. McNaught, "The History and Uses of the Sol-fa Syllabes", Proceedings of the Musical 
Association, 19th Sess. (1892-1893): 49. 
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el sistema de Ms. Glover, John Curwen propuso en 1851 su propio grupo de 18 
sílabas derivadas de los nombres latinos de fácil pronunciación para una persona 
de habla inglesa, este método es conocido mundialmente como Tonic Sol-Fa.67 
Los sistemas desarrollados para la enseñanza musical en escuelas públicas, 
colegios, iglesias e institutos del Reino Unido gozaron del reconocimiento oficial 
por parte del Estado. Los sistemas de notación para invidentes prescindieron 
necesariamente del pentagrama, el cual fue sustituido por matrices alfabéticas o de 
puntos. Los sistemas para el solfeo se basaron en un principio fonético derivado 
de la lengua materna que se apoyó en algunos casos de un sistema de señales 
manuales para la entonación y en otros de un sistema de notación mixto que 
preservó el pentagrama y añadió una tablatura alfabética debajo de este.  
En su caracterización, el SF guarda relación con lo anterior, pues es en 
efecto una metodología al servicio de la educación musical para videntes e 
invidentes, tuvo reconocimiento estatal y se basó en principios fonéticos, 
ortológicos y métricos de la lengua castellana. 
 
NUEVOS SISTEMAS EN EL CONTEXTO IBEROAMERICANO 
Durante la segunda mitad del siglo XIX, en países como México, España, 
Venezuela y Argentina se desarrollaron metodologías que en opinión de sus 
creadores facilitaban de alguna forma el aprendizaje musical. Estos autores 
reconocieron, al igual que Fallon, la dificultad que representaba el aprender 
música por nota, especialmente por el excesivo número de símbolos necesarios 
para representar un sonido dentro de un lenguaje tonal cada vez más cromático. 
                                                
67 McNaught: 45-49. 
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Si bien en algunas propuestas se conservó el uso del pentagrama, en otras, 
se prescindió totalmente de este, para dar paso a ingeniosas formas de notación 
promovidas bajo los nombres de "método" o "nuevo sistema". Los hubo de tipo 
alfabético, gráfico, taquigráfico, numérico, e incluso onomatopéyico. 
El caso más temprano de los hasta ahora conocidos es el del maestro de 
capilla José Mariano Elízaga (1786-1842) en México. Robert Stevenson cuenta que 
en 1809 el Diario de México publicó un artículo donde se afirma que Elízaga 
propuso un sistema que permitía la impresión económica de música 
prescindiendo del pentagrama. También en este país encontramos el ejemplo más 
tardío. El compositor Julián Carrillo (1875-1965) propuso en 1926 un sistema de 
notación numérico, cuyo desarrollo inició en 1895, por el cual se pueden 
representar diferentes formas de afinación microtonal. 68 Si bien este sistema se 
creó con fines de tipo creativo, se fundamenta en una exhaustiva crítica del 
sistema convencional de notación como se evidencia en sus libros Pre-sonido 13: 
rectificación básica al sistema musical clásico, análisis físico-músico (1930), Teoría lógica 
de la música (1954) y Método racional de solfeo (1941). 
En España se publicaron los métodos de Juan Rojo (1855), Francisco 
Frontera de Valldemosa (1858), Manuel Climent (1865), y Serafín Ramón Guas 
Ezcurdia (1895). De estos, los dos primeros plantearon cambios en la escritura 
musical convencional, en cambio Climent planteó una notación alfabética para el 
canto llano sobre el Método de la Lengua Universal del Doctor Bonifacio Sotos 
                                                
68 Robert Stevenson, Music in Mexico: A Historical Survive (New York: Thomas Y. Crowell Company, 
1952), 188; Julián Carrillo, Pre-sonido 13: rectificación básica al sistema musical clásico, análisis físico 
músico (San Luís Potosí, 1930). 
 51 
Ochando. De igual forma, Guas Ezcurdia planteó un sistema de notación musical 
a partir de los signos taquigráficos.69 
En Argentina se publicaron la Cartilla Taquigráfica de Rafael Hernández 
(1892) y cuatro libros del también taquígrafo Ángel Menchaca en los años 1904, 
1906, 1909 y 1914. Estos métodos de tipo gráfico, tienen en común utilizar signos 
en forma de pétalos en reemplazo de las notas. Ambos casos fueron ampliamente 
estudiados por la Doctora Diana Hernández Calvo en 2001.70 
En Venezuela fueron conocidos dos métodos. El primero para acompañar 
piezas de baile al estilo venezolano, desarrollado por el compositor y pianista 
Heraclio Fernández (1851-86) en 1876 y reeditado en 1883, su método se basa en la 
digitación y memorización de fórmulas rítmicas onomatopéyicas para acompañar 
valses, mazurcas y polonesas. El segundo, es un método de matriz numérica 
desarrollado por el también pianista Jesús María Suárez. El caso Fernández fue 





                                                
69 Juan Rojo, La Música Simplificada (Madrid: Imprenta, fundición y librería de D. Eusebio Aguado, 
1855); Francisco Frontera de Valldemosa, Equinotación o Nuevo Sistema Musical de Llaves (sin variar 
su figura) (Madrid: Imprenta, fundición y librería de D. Eusebio Aguado, impresor de cámara de S. 
M., 1858); Manuel Climent, Nuevo Sistema de Notación Musical aplicado al Canto Llano según el de la 
Lengua Universal del Dr. D. Bonifacio Sotos Ochando (Madrid: Imprenta de José Cruzado, 1865); 
Serafín Ramón Guas y Ezcurdia, Método teórico-práctico de Taquigrafía Musical (Madrid: Imprenta de 
A. Menárguez, 1895). 
70 Diana Fernández Calvo, "Una reforma de la notación musical en Argentina: Ángel Menchaca y 
su entorno", Revista del Instituto de Investigación Musicológica "Carlos Vega" XVII, 17 (2001): 61-130; 
Diana Fernández Calvo, "Propuestas de simplificación de la notación musical de dos taquígrafos 
de la Nación Argentina (siglos XIX-XX)", Revista Cruz del Sur II, 3 (2012): 137-69. 
71 Mariantonia Palacios, "Heraclio Fernández, Nuevo Método para aprender a acompañar piezas de 
baile", Revista Musical de Venezuela 38 (1998): 137-69. 
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Año Autor Publicación País Tipo 
1809 J. M. Elízaga Noticia en el Diario de México México Tablatura para teclado 
1855 Juan Rojo La música simplificada España Reforma a la notación 
1858 F. F. de Valldemosa 
Equinotación o nuevo sistema musical de 
llaves España 
Reforma a la 
notación 
1865 M. Climent 
Nuevo Sistema de Notación Musical aplicado 
al Canto Llano según el de la Lengua 
Universal del Dr. D. Bonifacio Sotos 
Ochando 
España Alfabético 
1869 D. Fallon Nuevo sistema de escritura musical Colombia Alfabético 
1876 H. Fernández Nuevo método para aprender a acompañar piezas de baile al estilo venezolano Venezuela Onomatopéyico 
s. f. J. M. Suárez 
Mecánica Musical. Nuevo método para 
aprender a acompañar piezas de baile por 
medio de números. Aprendizaje sin maestro 
Venezuela Numérico 
1891-
92 R. Hernández 
Cartilla taquigráfica. Método sencillo para 
aprender a escribir con la rapidez con que se 
habla, sin necesidad de maestro. 
Argentina Gráfico 
1895 S. R. Guas Ezcurdia 
Método teórico-práctico de taquigrafía 
musical España Taquigráfico 
1904 A. Menchaca Nuevo sistema teórico-gráfico de la música, original de Ángel Menchaca. Argentina Gráfico 
1930 J. Carrillo Pre-sonido 13: rectificación básica al sistema musical clásico, análisis físico-músico. México Numérico 
Tabla 3. Cronología de "métodos" o "nuevos sistemas" de escritura musical en Iberoamérica a 
mediados del siglo XIX. 
 
A excepción del sistema Braille y del Tonic Sol-Fa de Curwen, los demás 
sistemas de notación tuvieron un impacto local y un bajo impacto temporal. Esto 
se explica por su sentido pedagógico, que necesariamente está ligado a 
condiciones sociales específicas que involucran el sistema de enseñanza y las 
prácticas musicales.  
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CARACTERIZACIÓN DE LOS SISTEMAS ALTERNATIVOS DE NOTACIÓN. 
Mantle Hood afirmó que "la organización secuencial de una notación viene 
a menudo determinada culturalmente por los hábitos de lectura. Al igual que las 
palabras en un texto escrito, la notación occidental se lee de izquierda a derecha", 
esta primera característica se cumple sin excepción en todos los sistemas de 
escritura musical aquí referenciados. De otra parte, Charles Seeger plateó que la 
notación puede darse en dos momentos respecto al hecho musical mismo. Si la 
notación precede al hecho musical se le llama notación prescriptiva, si por el 
contrario se da después del hecho musical se le llama notación descriptiva. Como 
todos estos sistemas están diseñados para aprender a leer música para poder 
después cantarla o tocarla, los ubica dentro del grupo de las notaciones 
prescriptivas.72 
Para demostrar la utilidad de los métodos en términos de viabilidad, 
versatilidad, adaptabilidad y funcionalidad, los autores hicieron transcripciones 
de piezas musicales conocidas. Los ejemplos de transcripción que aparecen en 
ellos muestran tanto la partitura como su traducción al sistema. Esto quiere decir, 
que no se parte del hecho musical mismo sino de su codificación, por lo tanto, la 
partitura adquiere el sentido de texto original, más aún, solamente la edición que 
se usa para realizar la transcripción. Lo que opera realmente es una 
transcodificación que según Sans -citando a Basin-, se entiende como "el proceso de 
decodificación de un texto original y su recodificación en un código nuevo. La 
transcodificación es de carácter literal: se basa en un proceso de equivalencias de 
                                                
72 Mantle Hood, "Transcripción y Notación", Las culturas musicales, lecturas de etnomusicología, 2a. 
ed., en Francisco Cruces y otros, trad. Rafael Martín Castilla, (Madrid: Editorial Trotta, 2008), 101; 
Charles Seeger, "Prescriptive and Descriptive Music-Writing", The Musical Quarterly, 44, 2 (1958), 
185-86. 
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códigos, que vierte sin distingos en la nueva versión absolutamente todo lo que 
colocó el autor en el texto original".73 Sin embargo, Diego Fallon utiliza el término 
traducción para este proceso, pues en su lógica hay un cambio en la escritura 
musical similar a lo que ocurre cuando en la traducción literaria se requiere del 
uso de otro alfabeto.  
Lo anterior no es un detalle minúsculo, pues M. Hood advierte que los 
cambios que se dan en un sistema de notación se desarrollan en respuesta directa 
a los cambios e innovaciones en la forma de hacer música, lo cual garantiza su 
permanencia en el tiempo, contrario a aquellos que se hacen "por elaboración 
letrada -esto es, por un esfuerzo consciente por mejorar el sistema por el sistema 
mismo". Los sistemas alternativos de notación aquí vistos se derivan de una 
práctica musical ya establecida, más aún, fueron diseñados para facilitar su 
aprendizaje haciéndose totalmente dependientes de dicha práctica, por ende 
ninguno sirve en principio para la creación musical. En este sentido Diego Fallon 
afirmó que su sistema no fue diseñado con el propósito de reemplazar al antiguo, 
sino para extender los medios para dar a conocer la música.74 
Dentro de las formas de notación se hace diferencia entre partitura y 
tablatura. Generalmente las tablaturas se usan para la escritura de los 
instrumentos de cuerda pulsada y de teclado, por ser instrumentos melódico-
armónicos. Las tablaturas para instrumentos de cuerda pulsada se caracterizan 
porque reemplazan el pentagrama por una serie de líneas que representan la 
cantidad de cuerdas que tiene el instrumento, ubicando las notas respecto a las 
                                                
73 Sans, La traducción de la música (Caracas, 2002): 17. El texto fue enviado por correo electrónico en 
comunicación personal con su esposa Mariantonia Palacios en octubre de 2014. 
74 Hood, "Transcripción y notación", 95; Fallon, Nuevo sistema..., 35; Ochoa, 193. 
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cuerdas que deben ser pisadas y la figuración rítmica en alguno de los extremos 
(superior o inferior) de la gráfica. Las tablaturas para teclado suelen usar dos 
pentagramas, el superior para la mano derecha y el inferior para la mano 
izquierda, de forma tal que dentro de cada pentagrama se anota todo aquello que 
debe tocar cada mano, separando internamente las voces por medio de la 
dirección de las plicas. Por ejemplo, en un instrumento como el arpa sinfónica, 
cada nota representa simultáneamente la altura, su duración, la cuerda que debe 
pulsarse, la posición del pedal respecto a la altura y la mano que debe tocarla. 
El SF fue diseñado con base en un piano de siete octavas correspondiendo a 
cada mano un ámbito de cinco octavas y media diferenciadas por un tipo y estilo 
de letra diferente, mayúsculas para los graves y minúsculas para los agudos. El 
renglón superior corresponde a la mano derecha y el inferior a la mano izquierda, 
existiendo maneras específicas para escribir la polifonía de cada mano y entre ellas 
como sucede en las tablaturas de teclado, pues el sistema transcodifica o traduce 
análogamente lo escrito previamente en una partitura de teclado. 
Diego Fallón esbozó además una tablatura para bandola cuya explicación 
aparece en la cartilla Nuevo sistema de escritura musical, aunque no se han 
encontrado ejemplos de ella. Su diseño tomó en consideración dos tipos de 
bandola, una afinada en sol y la otra afinada en mi. Adjunta un gráfico para cada 
una de ellas, donde cada línea representa una cuerda correspondiendo a la línea 
superior la cuerda más aguda, se indica por traste la nota que corresponde a cada 
altura en el SF, así las cuerdas al aire de la bandola en sol son: n-f-R-Y (sol"-re"-la'-
mi'), y las de la bandola en mi: y-T-M-D (mi'-si"-fa#"-do#"). A pie de página puso 
la siguiente explicación sobre la tablatura: "Los suplidos se indican por líneas ó 
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números debajo de las letras. El primer suplido de una nota se expresa por una 




Figura 4 Arriba, tablatura de la bandola en sol, abajo tablatura de una bandola en mi. Diego Fallon, 
Nuevo sistema de escritura musical, (Bogotá: Imprenta metropolitana, 1969), 38-39. 
 
También los sistemas pueden clasificarse en diatónicos o cromáticos. Un 
sistema diatónico parte de una escala de siete tonos, cada uno de los cuales tiene 
un nombre específico (scale-tone denomination), el cual cambia en favor de la 
transposición o la modulación. Así existen dos grupos de notas: naturales y 
cromáticas (sostenidos, bemoles y becuadros); las notas naturales reciben un único 
nombre (pitch denomination) dentro de la secuencia do-re-mi-fa-sol-la-si, las notas 
cromáticas mantienen ese nombre de altura y agregan el de la alteración que le 
corresponde así: do sostenido, do bemol o do becuadro. Esta gramática llegó a un 
punto de complejidad tal, que se usaron adicionalmente dobles sostenidos y 
dobles bemoles, de forma tal que la misma altura llegó a recibir incluso cinco 
nombres de nota, por ejemplo la altura fa sostenido corresponde a sol bemol, mi 
doble sostenido, fa becuadro-sostenido y sol becuadro-bemol. Esto derivó en el 
planteamiento de los sistemas cromáticos que proponen diversas maneras de 
simplificar la escritura diatónica. Dentro de estos sistemas se encuentran las 
                                                
75 Fallon, Nuevo sistema..., 38. Se entiende por suplido la igualdad de altura o equísono entre cuerdas 
al aire y pisadas. 
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propuestas de Demontz de la Salle (1728), Roualle de Bosgelou (1764), Joseph 
Raymondi (1843 y 46), Riemann (1882), Herman Schroeder (1891), Höftman (1892), 
Georg Capellen (1901), Diettrich Kalkhoff (1907), Busoni (1909), entre otros.76 
Los sistemas de Fallon, Menchaca y Carrillo, proponen una única forma de 
representar cada uno de los doce semitonos que constituyen la octava. Carrillo lo 
hizo a partir de la serie numérica del cero al once, Diego Fallon propuso una serie 
de consonantes cuya versión final (1885) es B-D-F-G-Y-L-Ch-N-V-R-S-T donde V 
puede sustituirse por P en algunos casos. Menchaca agregó a los siete tonos 
tradicionales, cinco más que equivalen a las teclas negras del piano, iniciando la 
serie -por razones de diseño- desde la, así: la-se-si-do-du-re-ro-mi-fa-fe-sol-nu.77 
 
 
Figura 5. Representación gráfica de las alturas con su respectiva sílaba para el solfeo en el sistema 
Menchaca; en Diana Fernández Calvo, "Una reforma de la notación musical en Argentina: Ángel 
Menchaca y su entorno". Revista del Instituto de Investigación Musicológica "Carlos Vega" XVII, 17 
(2001): 82. 
 
Con base en lo anterior, se puede afirmar que el SF es un sistema de 
escritura cromática de tipo alfabético para la transcripción (transcodificación o 
traducción) de piezas para piano y otros instrumentos, utilizado como 
metodología de enseñanza en niños, jóvenes, invidentes y músicos aficionados  
dentro del grupo de las notaciones prescriptivas. A continuación se explicarán sus 
fundamentos. 
                                                
76 Fernández, "Una reforma de la notación musical...": 63-66. 
77 Diego Fallon, Arte de leer..., 15; Andrade y Lleras, Teoría de música, 5-10; Perdomo, 83-84; 
Bermúdez, 155-56; Ochoa, 194; véase además Fernández, "Una reforma...": 82. 
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En los tratados de estética del siglo XIX se plantea una relación intrínseca 
entre poesía y música. Para Vallet la poesía se relaciona naturalmente con la 
música por "el ritmo, la cadencia y la métrica" así como a través de la 
expresividad de la declamación y la interpretación musical. La poesía puede 
"reproducir las formas corporales, animadas e inanimadas" pudiendo darles 
"sustancia, diseño, color", en cambio la música -mas allá de sus cualidades 
matemáticas- es capaz de suscitar "el sufrimiento, la alegría, la cólera e 
indignación [así como] todas las agitaciones y todas las emociones" con justeza, 
delicadeza y dinamismo. 78 Esta relación es extendida por Ochoa a lo oral y lo 
auditivo (a través de la elocuencia, la etimología y la ortografía), explicada a través 
de los trabajos de Andrés Bello (1781-1865), Rufino José Cuervo (1844-1911), 
Miguel Antonio Caro (1845-1909) y Diego Fallon. Ochoa explica que así como la 
voz puede entenderse como la representación propia de una persona, la música 
puede a su vez entenderse como capaz de proveer un comportamiento moral 
apropiado a cada persona individual y colectivamente. Y añade "the proliferation 
of a music genre that is understood as immoral could be understood as a sing of a 
people's social moral decadence".79 
La relación entre la declamación poética y la expresión musical permite que 
las cualidades de ambas artes se mezclen. La poesía de Fallon se vio afectada por 
la expresividad musical tanto como su sistema de los principios ortológicos, 
métricos y fonéticos de la lengua castellana. En 1894, se publicó en la Revista Gris 
                                                
78 "D'un otre côté, la poésie entretient avec tous les arts des relations intimes et leur emprunte 
quelque chose de leur propre beauté. Par le rythme, la cadence, la mesure, elle se lie naturellement 
à la musique" en  P. Vallet, L'idée du Beau dans la Philosophie de Saint Thomas d'Aquin, Deuxiéme 
edition (Paris: Maison Jouby et Roger, 1887), 305-06. Este fue el libro de texto que usó Fallon para 
sus clases de estética en el Colegio El Rosario, según palabras de José Ma. Mora; véase Mora, 
"Figuras colombianas...": 67. 
79 Ochoa, 18-20, 202-03. 
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un breve poema intitulado "El Rayo" -escrito en inglés, latín y español- en donde 
las cualidades sonoras de las palabras logran representar el fenómeno acústico del 
trueno. Los cambios en la tipografía se usan para generar acentos y dinámicas 
musicales en el poema: 
"Crash'd be the rugged crags"- dijo en idioma 
Inglés el vivo rayo, y, -"animarum 
Memento" -resonó de loma en loma- 
Famulorúm famularunque tuarum." 
 
-"Famulorúm! ¡esultas! famulórum" 
de Tilatá los montes corrigieron, 
Y con rimbombo hondísimo "Stultorum 
infinitus est numerus," gruñeron.80 
 
Fundamento ortológico y fonético 
Un sistema es un complejo de relaciones fenoménicas entre un todo y sus 
partes en su interacción y su organización. Un sistema de notación musical se 
define por la capacidad intrínseca que tiene de representar el hecho sonoro. Todos 
los sistemas de notación se basan en la representación básica de las alturas y su 
duración buscando que cada símbolo utilizado sea esencialmente monómico, esto 
es, que tenga un único significado.81 El SF trabaja con consonantes y vocales, las 
consonantes indican invariablemente una clase de altura y las vocales su duración. 
Todas las notas se expresan a través de sílabas de articulación directa, esto es, que 
                                                
80 Comentó al respecto Maximiliano Grillo: "El fragmento de esta pieza intitulada El Rayo, es digno 
de figurar entre los rasgos verdaderamente notables de la facultad imaginativa de un poeta. 
Encontrarse con dificultades invencibles para expresar con armonía imitativa acabada por medio 
del idioma nativo un fenómeno natural, y ocurrir para lograr sus deseos á los vocabularios de tres 
lenguas que les suministran palabras que dan idea perfecta del hecho, tal es lo que ha conseguido 
el ingenio de Fallon"; en Grillo, "Diego Fallon": 254. 
81 Simha Arom, "Modelización y Modelos en las músicas de Tradición Oral", trad. Jaume Ayats, en 
Las culturas musicales, ed. de Francisco Cruces y otros, SIbE- Sociedad de Etnomusicología, 2a ed., 
(Madrid: Editorial Trotta, 2008), 204. 
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se procede siempre de la consonante a la vocal, así, toda sílaba del sistema es 
simultáneamente fonema y morfema pues es la unidad fonética básica que lleva en si 
misma un significado complejo que permite leerla, tocarla, dictarla o escribirla.82 
Las alturas se definen por el cambio en el estilo de la fuente tipográfica, el cual 
sucede una vez por octava. 
Así como una sílaba equivale a una nota, los términos complejos (bisílabos, 
trisílabos, cuatrisílabos, etc.) equivalen a los acordes. Las sílabas se disponen en 
orden desde el sonido más grave hasta el más agudo, lo cual permite expresar sin 
dificultad acordes (triadas, cuatriadas, etc.) en estado fundamental y en todas sus 
inversiones. Los nombres de los acordes se leen acentuando siempre la primera 
sílaba. Los silencios son representados con la letra hache -pues en castellano esta 
letra es muda- seguida de la vocal que le da su respectiva duración, para el 
dictado la hache se pronuncia como jota.83 
Las duraciones en el SF son representadas, desde la semibreve (redonda) 
hasta la semifusa con la siguiente serie de vocales: uo-ui-a-e-i-o-u. El diptongo uo 
que representa la semibreve está compuesto por una vocal débil y una llena, 
asimismo, la mínima (blanca) está representada por el diptongo ui compuesto por 
las vocales débiles. La métrica castellana considera que las sílabas con vocales 
llenas son relativamente de mayor duración que las débiles, por lo tanto, la 
                                                
82 "El fonema, dentro del sistema de sonidos de una lengua, es la unidad más pequeña capaz de 
indicar oposiciones de significado. Cada lengua presenta, en su código, un número finito de 
fonemas que se combinan sucesivamente para constituir los significantes de los mensajes. [...] La 
segmentación es un procedimiento que consiste en segmentar un enunciado -una cadena ordenada 
de elementos pertenecientes a un conjunto-, en dividirlo en unidades discretas que representarán, 
cada una, un morfema, o sea, la más pequeña unidad formal dotada de significación" en Arom, 
"Modelización y Modelos...": 208-09. 
83 Fallon, Nuevo sistema..., 10-13, 16; en Arte de leer..., 20-23, 32-37, 130-31; y en El Zipa, 66-67, 98-99. 
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diferencia entre estos diptongos está dada por la presencia de la vocal llena en la 
semibreve. La serie de silencios será entonces: huo-hui-ha-he-hi-ho-hu. 
La serie de consonantes sigue hasta cierto punto el ordenamiento alfabético, 
siendo b la primera consonante del alfabeto se corresponde a do, la primera nota 
del sistema diatónico. La selección de ciertas consonantes responde a que las 
mismas en articulación directa con la vocal, no cambian su sonido. Andrés Bello 
anotó que dichas consonantes son doce: b, d, f, j, l, m, n, ñ, p, s, t, v; Diego Fallon 
propuso la siguiente serie para su sistema: b, d, f, g, y, l, m, n, v, r, s, t, habiendo 
ocho consonantes comunes entre ambas series: b, d, f, l, n, s, t y v.84 
 
 
Bello B D F J L M N Ñ P S T V 
Fallon B D F G Y L Ch N V R S T 
Tabla 4. Lista de consonantes consideradas por Andrés Bello y Diego Fallon. 
 
Como el sonido de la j se afilió al de la h, esta letra no se usa en el SF. La 
letra m se usó en las versiones iniciales, pero finalmente se reemplazó por la ch, 
considerada entonces una letra por su sonido distintivo y no como un dígrafo 
castellano como sucede hoy. La ñ probablemente no se usó para evitar posibles 
problemas de impresión con la letra n, y la p se usó siempre como sinónimo de la 
v. Las consonantes y, r y g tienen en realidad dos sonidos en el castellano, sin 
embargo, la y siempre suena como ye en articulación directa (yacer, yeso, yiro, 
yoga y yuca), la r no presenta dificultad de pronunciación pues será fuerte como 
nota o al inicio de un acorde y débil únicamente al interior del mismo; en cambio 
                                                
84 Andrés Bello, Principios de la Ortología y Métrica de la Lengua Castellana, edición ilustrada con notas 
y nuevos apéndices por D. Miguel Antonio Caro (Bogotá, Echeverría Hermanos Editores, 1882), 1-
3. 
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la g si tiene cambio de pronunciación en articulación directa, por tal razón Fallon 
dispuso la siguiente regla de dictado: "antes de la e y de i debe ser igual á la que 
corresponde antes de a o u. De suerte que las sílabas ge, gi, deben pronunciarse 
como en las palabras guerra, guitarra".85 
El listado de consonantes usadas en el SF, no permaneció inmutable en las 
publicaciones sino que presentó variantes que se deben tener en cuenta a la hora 
de transcribir las fallongrafías. Por tal razón, se presenta una tabla comparativa a 
partir de lo expuesto en la cartilla Nuevo sistema de escritura musical (NSEM, 1869), 
el periódico El Zipa (1877) y el libro Arte de leer, escribir y dictar música (ALEDM) de 
1885. Las fallongrafías posteriores al 85 como el libro Teoría de música (1895) 
utilizan la serie de consonantes propuesta en el Libro. 
 
NSEM (1869) B D F G Y/Ch L M N V/P R S T/Z 
El Zipa (1877) B D F G Y/J L  M/Ch N V/P R S T/Z 
ALEDM 
(1885) B D F G Y L Ch N V/P R S T 
Notación do do#/reb re re#/mib mi fa fa#/solb sol sol#/lab la la#/sib si 
Tabla 5. Listado comparativo de las consonantes usadas en las publicaciones de Diego Fallon. 
 
En algunas casillas se encuentran dos letras equivalentes entre sí que 
representan la misma altura, Fallon llama a estos pares sinónimos. Como se puede 
apreciar en la versión final del SF se conserva solamente uno de los sinónimos de 
los cuatro propuestos en las versiones originales. En las fallongrafías transcritas de 
la Cartilla, se encontró que se usó el sinónimo v=p en el Valse de Diego Fallon. En 
las de El Zipa se usó el sinónimo m=ch en el Valse de Abigaíl Silva. En la Sonata No. 
XIV Claro de Luna de Beethoven se usó el sinónimo y=j, ésta sonata publicada en 
                                                
85 Fallon, Nuevo sistema..., 16; Arte de leer..., 130. 
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Libro se hizo anteriormente pues este sinónimo solamente se contempla en la 
versión del sistema de 1877.  
Las consonantes c y x se usan para expresar el puntillo y el doble puntillo 
respectivamente. Estas se ubican después de la vocal como articulación indirecta y 
cumplen también con la condición de no cambiar su sonido al ser pronunciadas, 
tómese como ejemplo las palabras actitud, hectárea, dicción, octógono y succión. Estas 
se utilizan únicamente para la escritura melódica, siendo distinto para los acordes 
cuya norma es que después del nombre del acorde se pone solamente la vocal que 
equivale a la mitad o un cuarto del valor original, así un acorde de do mayor en 
negra con puntillo se expresa bayanb e (siendo e la mitad del valor de a).86 
Fallon tuvo cuidado de que el nombre de los acordes pudiera silabearse de 
manera correcta, como sucede en castellano, de tal forma que los acordes mayores 
cromáticamente desde do hasta si, se silabean: be-yen, del-ped, fem-ref, gen-seg, yep-
tey, ler-bel, mes-dem, net-fen, peb-gep, red-yer, se-fles, teg-met. 87 Ahora bien, se usan 
dos formas de escribir los acordes. En la primera, el acorde se escribe como se 
pronuncia (beyen, delped, fenref, etc.), mientras que en la segunda se abrevia el 
nombre dejando el valor únicamente en la primera sílaba, de esta forma los 
acordes lerbel, mesdem o pebgep se pueden escribir lerbl, mesdm o pebgp. En las 
fallongrafías las sílabas de los acordes siempre repiten la vocal inicial, aunque su 
autor permite que las vocales puedan variar a partir de la segunda sílaba si se 
tiene la suficiente destreza. 
 
                                                
86 Fallon, Nuevo sistema..., 16-19; Arte de leer..., 21-30. 
87 En este listado Fallon ha usado uno de sus sinónimos para el acorde de sol sostenido mayor, 
aparece como pebgep en vez de vebgep, para evitar problemas en la pronunciación, véase Fallon, 
Nuevo sistema..., 11. 
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 "Para los que apénas empiezan á practicar el sistema será más 
conveniente que todas las vocales de un acorde sean repeticiones de la 
misma que expresa el valor como en los ejemplos anteriores; pero los que 
hayan obtenido un conocimiento completo de él, pueden variar las vocales 
de la segunda, tercera, y cuarta sílabas del acorde, según lo exijan la 
facilidad de pronunciar, la necesidad de variar el sonido de alguna palabra, 
la claridad para el oido, y la armonía del lenguaje en general. 
 
 Según esto los acordes: begen, Rebgemer, Segens, pesfeleps, pueden 
también pronunciarse así: bégan, Rébgimor, Ségins, pésfalups, siendo 
idéntico el valor de todos; pero el acento ó énfasis debe cargarse siempre 
sobre la vocal del valor".88 
 
Fundamento métrico  
Para Bello "el metro en la lengua castellana, es el razonamiento dividido en 
tiempos iguales por medio de un órden fijo de acentos, pausas y rimas, con el 
objeto de agradar al oído. Los acentos y pausas son de necesidad absoluta: la rima 
falta á veces."89 Además de los acentos y las pausas, Bello considera al ritmo como 
parte importante de la métrica. Al respecto apuntó: 
 
 "Ritmo, en su sentido general, significa una simetría de tiempos, 
señalada por accidentes perceptibles al oído. [...] Pero en un sentido 
específico (que es en el que vamos á considerarlo) el ritmo es la división del 
verso en partecillas de una duración fija, señalas por algún accidente  
perceptible al oído. [...] Los acentos que hacen este oficio en el verso se 
llaman rítmicos".90 
 
Posteriormente amplía su explicación sobre las "cláusulas rítmicas" que son 
en el castellano bisílabas o trisílabas, pudiendo en las bisílabas llevar el acento 
rítmico sobre la primera sílaba (ritmo trocaico) o sobre la segunda (ritmo yámbico). 
                                                
88 Fallon, Nuevo sistema..., 12-13; y Arte de leer..., 35. 
89 Bello, Ortología y métrica, 85. 
90 Ibíd., 93. 
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En las cláusulas trisílabas el ritmo es dáctilo si va sobre la primera sílaba, anfíbraco 
sobre la segunda y anapéstico sobre la tercera.91 
Así, un verso será medido a partir de la cantidad de sílabas presentes en un 
verso y su cláusula o pie métrico estará determinado por la regularidad de los 
acentos rítmicos dentro de este. Existen dos fallongrafías en las cuales hay una 
equivalencia entre el metro del verso y el compás, que es el metro musical; la 
primera de ellas es la transcripción de la melodía del aria para soprano Casta Diva 
de V. Bellini, impresa en 1867, y la segunda es la estrofa del himno identificado 
como letra de Guarín y música de Síndici que apareció en 1877 en el periódico El 
Zipa. En ambos casos, cada renglón o "verso" de la fallongrafía equivale a un 
compás.92 
                                                
91 Ibíd., 94. 
92 La fallongrafía La Casta Diva (15 x 23 cm.), se encuentra encuadernada en el ejemplar de la 
Cartilla que está en el Centro de Documentación Musical; fue estampada en la Imprenta de Ortiz 
Malo; La estrofa del himno aparece en las ediciones 7 y 8 del periódico El Zipa, en Buitrago, El Zipa 
7 y 8: 74, 85. 
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Figura 6. La Casta Diva, fallongrafía de 1867 para flauta. Es evidente que se quiso imprimirla como 
un poema; cada verso equivale a un compás, por lo cual, cada cuarteta equivale a una frase musical 
de cuatro compases. Esta fallongrafía se adosó al ejemplar de la Cartilla que reposa en el Centro de 
Documentación Musical, donación de su nieta Amalia Samper perteneciente al Fondo Don Diego 
Fallon, código ME 32.F 196.M 48. 
 
Asimismo, Fallon diseñó para sus estudiantes una forma para poder medir 
la música a partir de una serie de palabras que llamó "frase métrica". Esta frase no 
hace parte de la música sino que el estudiante la subvocaliza mientras estudia. 
Generalmente, estas frases aparecen escritas en medio de los renglones para cada 
mano y son distintivas de un tipo de escritura fallongráfica para principiantes. La 
frase métrica puede estar totalmente construida con palabras bisílabas de acento 
trocaico, o puede usar palabras trisílabas de acento dáctilo en metro ternario o 
cuando hay tresillos. Según la unidad del metro, cada sílaba equivaldrá a negra, 
corchea, fusa o semifusa. La frase que propone Fallon es la siguiente: 
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Pedro viene pide plata compra paño vase luego.93 
 
Si cada sílaba equivale a una semicorchea, la palabra equivaldrá a una 
corchea, dos palabras a una negra (semínima), cuatro a una blanca (mínima) y 
ocho a una redonda (semibreve). Por tanto, la frase métrica Pedro viene pide plata 
vase luego puede equivaler a un compás de cuatro cuartos. La acentuación ternaria 
se estudia con base en la frase anterior, contando el número de sílabas necesarias 
en múltiplos de tres, así: 
 
Pêdro viene pide plâta compra paño. 
 
Esta frase métrica, está construida con palabras que tienen vocales llenas, 
por lo tanto su velocidad al pronunciarse no es rápida. El diseño de una frase 
métrica depende entonces del tempo del pasaje u obra. En el Libro se usa también 
la frase Lino sale pide tela sólo toma fina seda, que se pronuncia ligeramente más 
rápido que la anterior. Fallon recomienda el uso de estas frases especialmente en 
el estudio del piano a cuatro manos, en voz alta hasta lograr su recitación mental, 
recomienda además que para los instrumentos de viento la frase se recite 
mentalmente llevando el pulso con el pie. 
 
"Las sílabas deben recitarse en un tono de voz audible y claro, 
especialmente si se está ejecutando el piano á cuatro manos. Luego que se 
ha formado este hábito, pueden recitarse en secreto con la misma eficacia. 
La recitación mental sólo es posible después de haber practicado de los 
referidos modos por algún tiempo".94 
 
                                                
93 La frase que se usa en el Libro es: "Lino sale pide tela sólo toma fina seda", en Fallon, Arte de 
leer..., 118. 
94 Fallon, Arte de leer..., 128. 
 68 
Otra de las frases métricas que se plantean es, templos crédito compran plácido 
donde se alterna una palabra bisílaba con una trisílaba que se pronuncian en 
tiempos iguales. Esto se traduce musicalmente a corcheas-tresillo-corcheas-tresillo, 
actuando la negra como unidad de pulso. Si este ritmo se invierte, esto es, tresillo-
corchea-tresillo-corchea, se hace análogo "a un ritmo que caracteriza ciertas piezas 
que llevan el nombre de danzas"; este ritmo que hoy conocemos como habanera, 
es el que usó Diego Fallon en su obra La Saboyana, que publicó en el Papel Periódico 
Ilustrado.95 
 
Figura 7. Utilización de la frase métrica en subdivisión binaria y ternaria. Diego Fallon, Arte de leer, 
escribir y dictar música (Bogotá: imprenta musical de Diego Fallon, 1885), 127. 
 
Dentro de este grupo de lecciones, también se explica cómo funciona la 
frase cuando hay "ritmos cruzados", es decir, cuando en un pasaje se encuentran 
tresillos contra pares de corcheas. Para este caso, la frase debe tener una extensión 
de seis sílabas (Lino sale pide) de tal forma que cada dos se encuentra una corchea 
de tresillo y cada tres una corchea como lo muestra el ejemplo: 
                                                
95 Ibíd., 107; Fallon, "La Saboyana". Papel periódico ilustrado 42, II (1883): 295; en el encabezado de la 
partitura se anotó: "La música según las palabras de su autor, fue escrita para cualquiera, menos 
para el público, y menos aún para los saboyanos, que probablemente ignoran el ritmo de la danza". 
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Figura 8. Ritmos cruzados. Diego Fallon, Arte de leer, escribir y dictar música (Bogotá: imprenta 
musical de Diego Fallon, 1885), 113. 
 
Este tipo de asociación matemática fue también trabajado por el mexicano 
Gerónimo Baqueiro Foster en su Curso completo de solfeo (1939) quien propone el 
estudio del metro y el ritmo a partir de los "máximos comunes divisores 
rítmicos".96 
Fundamento tipográfico  
La tipografía es un sistema de escritura mecánica que utiliza caracteres 
individuales prefabricados llamados tipos. Por extensión, el taller donde se 
imprime como el producto en sí llevan el mismo nombre. Los tipos suelen 
ordenarse en dos cajas diferentes, una caja alta para las letras mayúsculas y una 
caja baja para las minúsculas. 
El grupo de caracteres que incluye todas las letras del alfabeto (incluyendo 
aquellos que provienen del latín, español, francés o alemán), los números, signos 
matemáticos, gramaticales y fonéticos, recibe el nombre de fuente. Las fuentes 
pueden diseñarse en diferentes estilos; los más comunes son: normal o regular, 
itálica o bastardilla, negrilla, condensada y expandida. 
 
                                                
96 Gerónimo Baqueiro Foster, Curso completo de solfeo, Tomo 1 (Buenos Aires: Ricordi Americana, 
1970), 17-25. 
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Normal Itálica Negrilla Condensada Expandida 
A a A a A a A a A a 
Tabla 6. Estilos comunes de una fuente tipográfica. 
 
Durante el siglo XIX se hicieron innovaciones en el sistema de impresión 
tipográfica, siendo el más importante la invención de la imprenta de vapor que 
permitió imprimir un mayor número de copias en menor tiempo. La impresión 
tipográfica suele hacerse en una sola tinta, por tal razón, el papel pasa solamente 
una vez por la máquina lo que permite abaratar los costos de producción. La 
corrección de un texto tipografiado es mucho mas sencilla, pues al tratarse de 
tipos móviles basta con remover y reemplazar los que sean necesarios ahorrando 
tiempo y costos. 
El SF indica la octava a la cual pertenece una nota por medio del estilo de la 
fuente tipográfica. Como éste se diseñó con base en un piano de siete octavas, es 
posible deducir por la extensión de su registro que tal piano fuera vertical, pues 
Bermúdez asegura que los pianos rectangulares (o comunes) solían tener seis 
octavas de registro.97 Las fuentes muestran que existieron dos formas para indicar 
el cambio de octava, habiendo prevalecido el diseño original que aparece en la 
Cartilla y en el Libro sobre la propuesta que apareció en El Zipa.  
La propuesta original dice que a cada mano le corresponde 
aproximadamente "cinco octavas incompletas" del registro. Si se toma como 
referente el pentagrama, en éste siempre cabrán dos octavas sin importar la clave 
que se use. Para la octava inferior se usan letras mayúsculas de estilo normal y 
para la superior minúsculas en el mismo estilo. Si se sigue ascendiendo se usará 
                                                
97 Fallon, Arte de leer..., 38; El Zipa: 168; Bermúdez, 190. 
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minúscula itálica o bastardilla y luego mayúsculas de media línea o versalitas.98 La 
octava más grave se escribirá en mayúscula itálica. Fallon solamente distingue 
cinco tipos de octava, "regrave, grave, aguda, sobreaguda y agudísima", ajustadas 
a cinco "clases de tipos de una caja común de imprenta" así: 
 
 
Figura 9. Cambios de la fuente tipográfica en relación con las octavas. Diego Fallon, Arte de leer, 
escribir y dictar música (Bogotá: imprenta musical de Diego Fallon, 1885), 38. 
 
El do central (do 4) es B para la mano derecha (segunda octava de su 
ámbito), y es a su vez b para la mano izquierda (cuarta octava de su ámbito), por 
lo tanto, se asegura que no haya confusiones en la lectura cuando se presenta 
cruce de manos. 
 
Octava 0 1 2 3 4 5 6 7 
Mano derecha    B - T B - T b - t b - t b - r 
Mano izquierda r - t B - T B - T b - t b - t (b, d, f)   
Tabla 7. Cambio en el estilo de la fuente para la distinción de octavas en el piano. 
 
En el periódico El Zipa, aparece un modelo diferente que consiste en asignar 
un único estilo de fuente a cada una de las siete octavas siendo necesario utilizar 
adicionalmente una fuente expandida para la primera octava y una fuente 
condensada para la séptima octava. En la gráfica, el do central equivale a la letra B 
                                                
98 Sans, "Cuatro obras...": 8-9. 
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de la cuarta octava, llamada por Fallon duodécima pues el sistema es de tipo 
cromático y no diatónico. 
 
 
Figura 10. Cambio de la fuente tipográfica con base en 7 octavas de registro. Diego Fallon, Periódico 
literario El Zipa trimestre I, año I, no. 6 (1877): 168. 
 
Otro de los desarrollos que quiso implementar Diego Fallon, fue el uso de 
cajas altas y bajas para la transposición. La idea es simple, se trata de redistribuir 
las consonantes en los cajetines correspondientes a partir del lugar donde quede 
ubicada la b que representa al do, es decir, que se utilizarían once cajas por tipo de 
letra para poder transportar cualquier pieza a cualquier tonalidad. En la cartilla se 
lee: 
 
 "Se supone que la pieza que se le entrega á un cajista empieza por B y 
se desea que empiece por V. Deben colocarse todas las V en el cajetín de las 
B, y viceversa, cambiando en la misma proporción los lugares de las demás 
consonantes, y procediendo en seguida á componer como si tal cambio no 
hubiese tenido lugar". 
 
Y en el libro se explica: 
 
 "5º. Cajas de imprenta para transportar de un tono á otro. Éstas son 
iguales á las comunes, pero el tipo está distribuido de antemano en cada 
par de éstas, de tal modo, que el cajista no necesita saber música, sino 
únicamente saber componer la caja común, como se hace en cualquier 
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imprenta, para que el transporte de la pieza quede efectuado, según la caja 
en la que haya trabajado".99 
 
Sin embargo, no es posible asegurar que alguna de las piezas sobrevivientes 
sea, en efecto, resultado de la transposición de una fallongrafía anterior. La 
mayoría de ellas conservan la tonalidad de la obra original salvo tres fragmentos 
que aparecen como ejemplos en la Cartilla: Valse de Venzano, original en re mayor 
y transpuesto a sol mayor; Qual Cor Traddisti, original en sol mayor y transpuesto 
a mi mayor; Ah! bello a me ritorno, original en fa mayor y transpuesto a mi mayor.100 
Existen adicionalmente una serie de signos utilizados en las fallongrafías 
los cuales no se explican en las publicaciones anteriormente nombradas. En la 
fallongrafía La Casta Diva (1867) aparece al final un signo de admiración que 
funciona como un acento, en la polka Helena -publicada en la Cartilla- se usan 
comillas que indican ligadura de fraseo; en el Vals de Venzano se usan puntos 
suspensivos, los cuales reemplazan la fermata o calderón; en Qual cor traddisti y 
Ah! bello a me ritorna las barras de compás se reemplazan por dos guiones (--) y la 
barra de final por el signo de igual (=). En el Romance sin palabras no.20 -publicado 
en el Libro- se usa acento circunflejo (^) para los acentos musicales y una comilla 
sencilla (') para indicar posiblemente una respiración; en la Sinfonía no.3 "Heróica" 
se usa la coma para indicar el fraseo, la tilde para el acento y la diéresis para el 
staccato. El uso indistinto de estos signos refleja el deseo de Fallon por lograr una 
ortografía adecuada a las diferentes formas de la expresión musical, aunque nunca 
llegó a unificarla. 
                                                
99 Fallon, Nuevo sistema..., 29; y Arte de leer..., 132. 
100 Fallon, Nuevo sistema..., 39-40; Lefébure-Weli, Célèbre valse de L. Venzano pour piano solo, 12 ed., 
(París, 1947); Vincenzo Bellini, Norma, A lyric tragedy in 2 acts with italian-english text, Kalmus 
Vocal Score, (Melville N.Y., Belwin Mills, 1994). 
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Esto lleva a pensar que el SF tiene limitaciones frente a la escritura en 
pentagrama. De cierta forma Fallon tomó prestados ciertas convenciones que se 
usan en partituras y tablaturas como el corchete que se pone al inicio de cada 
sistema en las partituras para piano, la barra de compás, de final y de repetición, 
las casillas de repetición, números de compás y los números para indicar la 
digitación (dedeo). Sin embargo, no hay un criterio editorial único para indicar 
adecuadamente el número de compás, como tampoco lo hay para el uso del pedal 
o incluso para los signos de expresión (dinámica, tempo y expresión). 
 En efecto, el SF es efectivo cuando la transcodificación se hace de una 
partitura con baja densidad semántica, como sucede con las piezas de salón pues 
estas provienen de prácticas de improvisación ligadas a los esquemas de baile que 
-como en el caso de Heraclio Fernández en Venezuela- permitieron la 
estandarización de fórmulas de acompañamiento que se aprendían generalmente 
de oído.101 Cuando se procede con obras para piano más complejas, como sucede 
en la Sonata No. XIV de Beethoven, la escritura fallongráfica se satura haciéndose 
necesario crear mas niveles informáticos en los extremos de la fallongrafía. De 
arriba hacia abajo se pueden encontrar los siguientes niveles: 
 
 
1. Carácter, tempo y dinámica. 
2. Digitación de la mano derecha. 
3. Escritura fallongráfica de la mano derecha. 
                                                
101 Sans afirma que "los músicos acompañantes -los que no tocaban la melodía- sabían de antemano 
qué hacer, sin tener necesidad alguna de leer su parte, que de hecho era inexistente" en Juan 
Francisco Sans, "Oralidad y escritura en el texto musical", Akademos 3, 1 (2001): 109-112; véase 
Palacios, "Heraclio Fernández...": 231. 
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4. Frase métrica. 
5. Escritura fallongráfica de la mano izquierda. 
6. Digitación de la mano izquierda. 
7. Dinámica y uso del pedal. 
 
Esto produce una saturación de signos alfabéticos y numéricos que podrían 
leerse mejor en partitura debido a que el conjunto de signos en ella es más variado 
cualidad que le permite contener una mayor cantidad de información. Mantle 
Hood enfatiza que "la notación estándar del arte musical occidental ha avanzado 
un largo camino en su desarrollo a partir de los neumas de la iglesia medieval" el 
cual se ha dado "en respuesta directa a los desarrollos de la expresión musical", 
esto la hace flexible, adaptable y de cierta forma inacabada, pues siempre deviene 
de la práctica musical.102 Por lo tanto, los límites del SF son inherentes al mismo ya 
que no proviene de una tradición propia sino que es una derivación de una 
tradición musical que ya tiene su propio sistema de notación. 
 
 
                                                
102 Hood, "Transcripción y Notación": 95, 111. 
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Figura 11. Detalle de los dos primeros compases del tercer movimiento de la Sonata XIV "Claro de 
Luna" de L. van Beethoven en escritura fallongráfica, donde pueden apreciarse los diferentes 
niveles de escritura; en Diego Fallon, Arte de leer, escribir y dictar música (Bogotá: imprenta musical 
de Diego Fallon, 1885), 16. 




Figura 12. Correspondencia de alturas y octavas. Derivado del libro Arte de leer, escribir y dictar 





Figura 13 Nombres de los acordes. En la clave de fa se han escrito los acordes mayores y en la de 
sol los menores. Nótese que se ha utilizado el sinónimo v=p  en los acordes de mi sostenido menor 
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b) Valores y silencios ternarios (con puntillo). 
 
 
c) Valores y silencios con doble puntillo. 
Figura 14. Valores y silencios del Sistema Fallon. 
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Se da el nombre de "fallongrafía" a la pieza o partitura que ha sido 
transcrita al Sistema Alfabético de Notación (SF). Las fallongrafías fueron 
vendidas en Bogotá, aparentemente desde 1869, sin que se tengan detalles precisos 
acerca de su tiraje, distribución o precios de venta.103 El nombre aparece por 
primera vez como título en la transcripción para flauta de la melodía del aria Casta 
Diva que se imprimió en la imprenta de Ortiz Malo en 1867. El primer listado de 
piezas transcritas al SF está en el artículo "Nuevo sistema musical" que escribió 
Diego Fallon en 1869 para el periódico La Caridad. Las piezas transcritas hacen 
parte de sus publicaciones Nuevo sistema de escritura musical, Periódico Literario El 
Zipa, Arte de leer, escribir y dictar música, además de las compiladas en el libro o 
documento LB-01428. 
Las publicaciones carecen de tabla de contenido lo que dificulta en el último 
caso el establecimiento del orden y número exacto de las fallongrafías incluidas en 
ellas, especialmente en el libro Arte de leer. Llama la atención que algunas 
fallongrafías tienen en la primera página una portada, algunas de las cuales 
incluyen algunas advertencias sobre cambios específicos en la escritura. Tienen 
portada las obras: El innominado, pasillo a cuatro manos de ERG, Bambuco No.1 a 
cuatro manos de Diego Fallon, La Loca, polka para piano a cuatro manos de Diego 
Fallon, Romances sin palabras No.9 de Mendelssohn, Sinfonías de Beethoven transcritas 
para piano a cuatro manos por Czerny, Ravina, &c. y la Sonata XIV conocida con el 
                                                
103 "Por el nuevo sistema se puede imprimir una pieza de música con los signos de nuestro alfabeto, 
y si litografiados se obtenían por dos pesos, por este método saldrá costando a lo sumo ¡Dos 
Centavos!"; en Fallon, "Música", El Zipa, I, I, 4, (Bogotá, 1877): 40. 
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nombre de "Claro de Luna" de Beethoven y la Fantasía sobre un tema alemán de J. 
Leÿbach (los títulos de estas obras se han transcrito tal como aparecen en el Libro). 
Los compositores se clasificaron en dos grupos. En el primero se encuentran 
compositores europeos de reconocida trayectoria como Bellini, Beethoven, 
Mendelssohn y Strauss junto a Blumenthal, Leybach, Thalberg, Pauer y Venzano 
otrora conocidos. En el segundo grupo se encuentran compositores extranjeros 
residentes en Colombia como Pietro d'Achiardi, Rodolfo Mattiozi y Oreste Síndici 
junto a compositores colombianos como Abigaíl Silva y Diego Fallon, en este 
mismo listado de incluyeron Ernesto Coup (Koup), compositor de la polka-
mazurka La Bellísima, y ERG compositor del pasillo El Innominado. De Ernesto 
Coup no se han encontrado hasta el momento datos biográficos, sin embargo es 
posible asegurar con base en la complejidad formal y armónica de la obra y por el 
despliegue de recursos técnicos pianísticos, que Coup fue un pianista y 
compositor profesional cuya formación académica supera los estándares 
nacionales indicando que bien pudo haberla recibido en el exterior o con maestros 
extranjeros. 
Asimismo, es necesario detenerse en la figura de ERG, compositor del 
pasillo El Innominado. El pasillo es una pieza de nivel medio de dificultad para los 
ejecutantes donde no se encuentran grandes despliegues de lenguaje armónico o 
formal. La autoría es llamativa en si misma pues es extraño que un compositor no 
se identifique con su nombre, más aún, es infrecuente que los compositores se 
identifiquen de ordinario con un seudónimo (costumbre más frecuente en los 
círculos literarios). Se corroboró en diccionarios de seudónimos literarios que ERG 
no fue uno de éstos. 
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Descartada esta primera posibilidad se contempló que se trate de la 
abreviatura de un nombre. Los compositores profesionales aparecen en las 
fallongrafías con su propio nombre lo cual implica que entonces tuvieron 
reconocimiento público como tales en la ciudad. Esto lleva a pensar que ERG fue 
un compositor amateur, fuera una de sus estudiantes que mantuvo su identidad 
bajo anonimato -cuidando así el honor familiar- o bien un amigo de Fallon cuyo 
interés por la música no fue mas allá de su gusto personal. 
Los compositores del segundo grupo fueron en realidad personas del 
círculo de amigos y conocidos de Diego Fallon razón que llevó a indagar entre 
ellos. La abreviatura ERG coincide con el nombre de Evaristo Rivas Groot (1864-
1923) hermano de Luís María Rivas con quien Fallon mantuvo una gran amistad, 
sin embargo, el único perfil biográfico del que se dispone (escrito por José Ma. 
Samper en una selección de cuentos) no arroja luces acerca de sus posibles 
conocimientos musicales, dejando abierta la posibilidad de que se trate del 
nombre de una de sus estudiantes aún no identificada.104 
 
LISTADO GENERAL Y FALLONGRAFÍAS SOBREVIVIENTES 
Como ya se ha dicho, las fallongrafías son en realidad transcripciones de 
piezas preexistentes. El más temprano listado está en el artículo del 69 que Fallon 
escribió para el periódico La Caridad, cuya finalidad es mostrar la versatilidad del 
SF en términos de géneros y formatos: 
 
                                                
104 José María y Evaristo Rivas Groot, Cuentos, selección Samper Ortega de literatura colombiana 
(Bogotá: editorial Minerva S. A., 1936), 13-15. 
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"Están ya traducidos al nuevo sistema para piano y demas 
instrumentos los mas bellos trozos de La Lucía (entre éstos el gran quinteto 
para bandolas, guitarras &c. con acompañamiento de piano); introducción y 
aires escogidos de la Traviata; aires de la Norma; ídem del Trovador; 
overtura de la Semíramide arreglada para cinco instrumentos de la 
melodía, como violines y clarinetes, bandolas y guitarra, &c. valse por 
Venzano ejecutado al fin de la Opera Linda de Chaumouni; trozos de la 
Sonámbula; las ciento ocho modulaciones de la grande obra de Choron 
sobre armonía, contrapunto, &c. y algunas piezas de baile por compositores 
venezolanos y colombianos."105 
 
Para 1869 las óperas Lucía de Lammermoor (1835) 106 de G. Donizetti, El 
Trovador (1853) de G. Verdi y Norma (1831) ya habían sido representadas en Bogotá 
por la compañía lírica Bazzani en 1858. La compañía Luisia-Rossi estrenó La 
Traviata (1853) de G. Verdi en la ciudad en 1863, 107 todas ellas aparecen como 
ejemplos en la cartilla Nuevo sistema de escritura musical. El artículo del 69 es la 
única fuente donde se revela que el SF se usó incluso en arreglos para conjuntos 
instrumentales. El primero para bandolas, guitarras y piano, y el segundo para 
instrumentos de melodía como violines y clarinetes acompañados de bandolas y 
guitarra, ambos formatos no son fijos pues el etcétera (&) indica que pueden 
incluirse otros instrumentos que no se especifican. Las fallongrafías para 
instrumentos melódicos que aparecen al final de la Cartilla sirven para ampliar la 
anterior información pues se añaden el pistón y la flauta. Para estos instrumentos 
ofrece en la Cartilla, además de las nombradas, fragmentos de las óperas La Hija 
                                                
105 Fallon, "Correspondencia...": 531-32. Se ha conservado la ortografía del original. 
106 Los años corresponden al del estreno, véase Victor Talking Machine Company, El Libro Vitrola de 
la Ópera, 1ra ed., (Camden, New Jersey, 1925), 277, 347 y 518. 
107 Las compañías de ópera que visitaron la capital entre 1858 y 1869 fueron, la Bazzani (1858-59), 
Luisia-Rossi (1863-64), Síndici-Isaza (1864-65), Cavaletti (1866-67) y Visoni (1868-69); véase Rondy 
Torres López, "Tras las huellas armoniosas de una compañía lírica: La Rossi-D'Achiardi en Bogotá", 
Revista del instituto de investigación musicológica "Carlos Vega", XXVI, 26, (Buenos Aires, 2012): 166 y 
186. Bermúdez identifica como Luisia-Olivieri a la compañía que llegó en el 58, promovida por 
Lorenzo María Lleras, a quien Torres identifica como el promotor de la compañía Bazzani; véase 
Bermúdez, Historia de la música..., 91. 
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del Regimiento (1840), Ana Bolena (1830) y El Elixir de Amor (1832) de G. Donizetti, 
esta última estrenada en Bogotá en 1863.108 
En la Cartilla aparece la transcripción de la melodía del Vals de Venzano 
anunciado también en el artículo. Dice Fallon que este vals se toca al final de la 
ópera Linda de Chamounix, lo cual no es del todo cierto. La obra fue compuesta por 
el compositor genovés Luigi Venzano para la soprano Josefina Gassier, su nombre 
original es Ah! che assorta y funcionó como interludio o postludio de otras óperas. 
Dentro de las obras relacionadas con el mundo de la lírica se encuentra la Gran 
Fantasía sobre temas de la ópera "La Sonámbula" de S. Thalberg que se estrenó en 
Bogotá en octubre de 1852 en un concierto dado por los pianistas Ernst Lubeck y 
Franz Coenen cuya fallongrafía aparece en el libro Arte de leer, escribir y dictar 
música.109 
 
Las fallongrafías en números 
Las fallongrafías sobrevivientes son en total veinticinco distribuidas en las 
publicaciones de la siguiente manera: siete en la Cartilla del 69, incluyendo la 
fallongrafía de 1867 La Casta Diva, tres en el periódico El Zipa (1877-78), doce en el 
Libro del 85 y finalmente otras tres en el documento LB-01428 fechado en 1887. 
Dado que la fallongrafía Gran fantasía sobre temas de la ópera 'La Sonámbula' se 
encuentra tanto en Libro como en el documento LB-01428, se cuentan veinticuatro 
obras en el estudio.  
                                                
108 Fallon, Nuevo sistema..., 39-40. 
109 Sabine Henze-Döhring, Giacomo Meyerbeer: Briefwechsel und Tagebücher, (Berlín, 2004), 589; E. 
Bermúdez, Historia de la música..., 102. 
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Las fallongrafías de la Cartilla representan el 29% del total, las de El Zipa el 
13%, las del Libro el 50% y las del documento LB-01428 el 8%. Diecinueve de estas 
son para piano (79%) incluyendo el método de Pauer, cuatro son para 
instrumentos de melodía (17%) y una sola es para voz. De las fallongrafías para 
piano cinco son para piano a cuatro manos: la Sinfonía No. 3 de L. van Beethoven, 
El Innominado de ERG, y las obras de Diego Fallon Bambuco No.1 y Bambuco No.2 
"En una noche de aquellas" y la polka La Loca. 
 
No. Obra Autor Instrumento Fuente Año 
1 La Casta Diva Vincenzo Bellini Flauta NSEM 1867 
2 María y Pepita (Pasillo) Pietro D'Achiardi Piano NSEM 1869 
3 Helena (Polka) Rodolfo Mattiozzi Piano NSEM 1869 
4 Valse Diego Fallon Piano NSEM 1869 
5 Valse de Venzano Luigi Venzano Clarinete, pistón, flauta, bandola, etc. NSEM 1869 
6 Qual cor Traddisti Vincenzo Bellini Clarinete, pistón, flauta, bandola, etc. NSEM 1869 
7 Ah! Bello a me Ritorna (Ópera Norma) Vincenzo Bellini 
Clarinete, pistón, 
flauta, bandola, etc. NSEM 1869 
8 Sin Título Letra de Guarín, música de Síndici Voz El Zipa 1877 
9 La Bellísima (Polka-Mazurka) 
Ernesto Coup 
(Koup) Piano El Zipa 1877 
10 Valse Abigail Silva Piano El Zipa 1878 
11 Romances sin palabras No.20 F. Mendelssohn Piano ALEDM 1885 
12 
Gran Fantasía sobre temas 
de la ópera ‘La 
Sonámbula’ 
Segismond Thalberg Piano ALEDM / LB-01428 1885 
13 Sonata No. XIV “Claro de Luna” L. van Beethoven Piano ALEDM 1885 
14 
Sinfonía No. 3 
"La Heroica". 
L. van Beethoven. 
Arr. Czerny y 
Ravina 
Piano a cuatro 
manos ALEDM 1885 
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No. Obra Autor Instrumento Fuente Año 
15 Romances sin palabras No. 9 Félix Mendelssohn Piano ALEDM 1885 
16 Bambuco No.1 Diego Fallon Piano a cuatro manos ALEDM 1885 
17 Bambuco No.2 "En una 
noche de aquellas". Diego Fallon 
Piano a cuatro 
manos ALEDM 1885 
18 El canto del cisne Blumental Piano ALEDM 1885 
19 Strauss’ Autograph Waltzes J. Strauss II Piano ALEDM 1885 




ERG Piano. Versión a 4 y 2 manos. ALEDM 1885 
22 La Loca (Polka) Diego Fallon Piano a cuatro manos ALEDM 1885 
23 Estudios mecánicos Ernst Pauer Piano LB-01428 1887 
24 Fantasía sobre un tema alemán J. Leÿbach Piano LB-01428 1887 
Tabla 8 Listado general de Fallongrafías 
 
Las fallongrafías La Casta Diva, Cual cor traddisti, Ah! Bello a me ritorna, Valse 
de Venzano, y la Gran Fantasía sobre temas de la ópera "La Sonámbula" provienen del 
mundo operático; María y Pepita, Helena, La Bellísima, los Valses de Diego Fallon y 
Abigaíl Silva, El Innominado y La Loca, son piezas de salón de compositores locales. 
Más cercanas a la música doméstica estarían las obras: romances sin palabras Nos. 9 
y 20, la Marcha fúnebre, El Canto del Cisne, Fantasía sobre un tema Alemán, los Valses 
Autobiográficos, con las traducciones de la Sonata No. XIV y el primer movimiento 
de la Sinfonía No.3 "Heroica". Los Estudios mecánicos son en realidad un 





No. Fallongrafía Clase Estado 
1 La Casta Diva Aria fragmento 
2 María y Pepita Pasillo completo 
3 Helena Polka completa 
4 Valse Vals completo 
5 Valse de Venzano Vals completo 
6 Qual cor Traddisti Aria fragmento 
7 Ah! Bello a me Ritorna Aria fragmento 
8 Sin Título Himno fragmento 
9 La Bellísima Polka-Mazurka completa 
10 Valse Vals incompleto 
11 Romances sin palabras No.20 Romance completo 
12 Gran Fantasía sobre temas de la ópera ‘La Sonámbula’ Fantasía completa 
13 Sonata No. XIV “Claro de Luna” Sonata completa 
14 Sinfonía No. 3 "La Heroica". Sinfonía (reducción) fragmento 
15 Romances sin palabras No. 9 Romance completo 
16 Bambuco No.1 Bambuco completo 
17 Bambuco No. 2 "En una noche de aquellas" Bambuco completo 
18 El canto del cisne Composición libre completo 
19 Strauss’ Autograph Waltzes Vals completa 
20 Marcha Fúnebre Marcha completa 
21 El Innominado Pasillo completo 
22 La Loca Polka completa 
23 Estudios mecánicos Estudio técnico fragmento 
24 Fantasía sobre un tema alemán Fantasía completa 
Tabla 9. Clasificación y estado de las fallongrafías. 
 
Las últimas líneas se dedicarán a los Bambucos nos. 1 y 2 de Diego Fallon, 
que al haber sido traducidos a pentagrama, muestran una forma de transcripción 
rítmica que al compararse con los estándares actuales se consideraría inadecuada. 
Según Carlos Miñana "el bambuco es una especie o género musical, una estructura 
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común a un amplio repertorio, el más tradicional y característico de la zona 
estudiada [antiguo Estado Soberano del Cauca]". Está documentado desde 1810, y 
se reconoce uno de base campesina de tipo instrumental, y otro de base urbana 
(Bogotá, Medellín, Ibagué, Neiva, Cali y Bucaramanga) de tipo vocal.110 
Ambos bambucos son de forma binaria con frases regulares de 4 compases 
y una extensión de 36 compases respectivamente. Sus melodías conservan rasgos 
pentatónicos que según la adición de semitonos pueden convertirse en modo 
dórico, eólico o jónico. La melodía en ambos bambucos (escala de la menor 
armónica en la primera parte y do pentatónico/mayor en la segunda) se estabiliza 
por la armonía que hace el segundo pianista ( i - V | III - V - i ). Si bien ambos 
están escritos en tres cuartos, es la forma como se escribió su base rítmica la que 
llama la atención, por tanto, se analiza detalladamente lo que pasa en el segundo 
piano o "bajo". 
En ambos bambucos la mano derecha del segundo piano describe un 
arpegio continuo de corcheas que emula la forma como lo acompañaría un 
guitarrista de formación clásica. La mano izquierda marca los tiempos principales 
o acentos. Según Miñana "el bambuco se caracteriza por utilizar simultáneamente 
la medida de 3/4 y 6/8. [...] Esta combinación métrica no se da en forma de 
hemiola o alternancia regular, sino que aparece en varios niveles" recordando que 
el problema de la métrica es también un problema de acentos. Sans recuerda que 
existen los acentos métrico, agógico, tónico, posicional, armónico y textural, siendo 
el métrico el que generalmente marca el compás (primer tiempo fuerte). En ambos 
                                                
110  Carlos Miñana Blasco, De Fastos a Fiestas, Navidad y Chirimías en Popayán, Centro de 
Documentación Musical, Dirección General de Artes, Ministerio de Cultura (Panamericana Formas 
e Impresos, 1997), 175. 
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bambucos se trasladó el acento posicional -que rítmicamente está en el tercer 
tiempo- hacia el primero que marca el acento métrico. Este desplazamiento causa 
que la "síncopa caudal" de la melodía, que normalmente está entre tercer y primer 
tiempo cada dos compases, quede entre primero y segundo alterando su 
agógica.111 Por tal razón, se ofrece una versión "corregida" de cada bambuco junto 
a la traducción literal, para hacer notar la diferencia. 
  
                                                
111 Sans, "Algunas consideraciones adicionales sobre el ritmo y la notación del merengue", Akademos 





El Sistema Alfabético de Notación Musical (SF) es una pieza clave para el 
entendimiento de los procesos de aprendizaje y enseñanza musical en Colombia a 
mediados del siglo XIX. Este tipo de enseñanza letrada de la música está asociado 
al arraigamiento de nuevas prácticas musicales que cambiaron el panorama 
sonoro de la capital. La música de concierto y de salón, como la ópera y la 
zarzuela, fueron determinantes en el establecimiento de costumbres burguesas 
consideradas civilizadoras en contraste con el pasado colonial. Dentro de esta 
agenda se encuentran la reforma educativa de 1870 que regula la enseñanza 
musical a través de la clase de canto. Fuera de ésta, el aprendizaje del piano y 
otros instrumentos a través de las clases particulares dictadas por reconocidos 
músicos de la ciudad, fue un fenómeno ampliamente extendido en las capitales 
colombianas como en otros países de América Latina. 
Diego Fallon se desempeñó como profesor de música en ambos campos 
(oficial y particular) y su sistema se desarrolló con base en las necesidades 
pedagógicas de estos. Una de las particularidades del SF es que el mismo está al 
servicio de videntes e invidentes, cosa que lo hace único en el contexto 
colombiano, latinoamericano e incluso europeo pues no se conocen hasta ahora 
otros métodos del período que tengan esta característica, si bien no hay fuentes 
que indiquen que se alguna vez hubiera sido usado por un no vidente. El SF es 
contemporáneo a los desarrollados en Norteamérica y Europa para invidentes 
aunque estos sirvieron únicamente para las personas ciegas no siendo posible su 
uso por personas videntes. 
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El diseño resulta bastante ingenioso pues es de los primeros sistemas en 
Latinoamérica de tipo cromático, basado en el registro de un piano de siete 
octavas, lo que corrobora que hacia finales de la década de 1860 había ya en la 
ciudad pianos verticales. De otra parte, es un sistema alfabético que no parte de la 
modificación del nombre de las notas musicales -como sucede en los sistemas de 
solfeo ingleses- sino que se diseñó a partir de los principios ortológicos, métricos y 
fonéticos de la lengua castellana, siendo susceptible de leerse, escribirse y hablarse 
a través del dictado. Esta característica permitió relacionarlo con la citolegia, que 
fue uno de los métodos oficiales utilizados en la época para el aprendizaje de la 
lengua castellana. 
Estas características, reflejan importantes aspectos de la vida de su inventor, 
quien ha sido considerado uno de los más importantes poetas colombianos de la 
primera generación, además de haber sido profesor de idiomas y estética, 
compositor e ingeniero. La circulación de su obra poética fue posible gracias a la 
impresión tipográfica considerada el medio de comunicación escrito más utilizado 
en el país por su simplicidad técnica y economía. Es lógico pensar en este medio 
como ideal para la difusión y circulación de música, dado lo costoso y difícil que 
resultaba la impresión litográfica. Fue tan cierta la consciencia de ello que Diego 
Fallon desarrolló su sistema para la tipografía, además de haber importado al país 
una fuente tipográfica musical, así como de haber fundado una imprenta 
específica para música, haciéndolo un pionero del campo editorial musical en el 
país. 
Gracias a las piezas musicales transcritas al sistema se ha logrado recuperar 
valiosas piezas del repertorio pianístico a dos y cuatro manos, como breves 
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ejemplos para instrumentos melódicos, por las cuales se puede saber parte del 
repertorio que se tocó y estudió en las casas de la burguesía bogotana, más aún, 
conocer la obra de compositores locales, entre ellas la de Diego Fallon. Piezas 
como La Saboyana, Vals, La Loca, Bambuco No.1 y Bambuco No.2 "En una noche de 
aquellas" son parte del repertorio compuesto por Diego Fallon, algunas de las 
cuales fueron editadas para piano a cuatro manos, sumándose a un pequeño y 
significativo listado de obras originales para este formato compuestas en 
Colombia, haciéndose parte de un fenómeno ampliamente extendido por 
Latinoamérica, pese a que su impacto no es comparable al que tuvo en Europa o 
los Estados Unidos. 
Sin embargo, ciertas condiciones hicieron que el SF no tuviera un impacto 
mayor. Por un lado está el hecho de que el mismo es una metodología de 
enseñanza inscrita en una práctica musical establecida, por lo tanto, su existencia 
depende directamente de ella, siendo susceptible de cambiarse en favor de otras 
metodologías más eficaces. Por otro lado, las labores de diseño, transcripción, 
edición, enseñanza y aplicación del método recayeron siempre en Diego Fallon y 
no en un grupo de colaboradores, lo que explica en parte su impacto local. El éxito 
de algunos métodos de enseñanza depende de una estructura que permita la 
diversificación de estas tareas en personas y grupos que ayudan a su 
establecimiento para poder lograr resultados positivos en la comunidad que 
quiere impactar. El éxito del sistema Curwen como el Braille, se explica por la 
existencia de sociedades que financiaron estos proyectos que redundaron en su 
reconocimiento oficial. Claramente, Diego Fallon no tuvo esa oportunidad pues el 
desarrollo de su sistema se hizo en ausencia de sociedades musicales estables y de 
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una precaria economía afectada por las continuas guerras civiles producto de la 
inestabilidad política del país. 
Pese a este fracaso, es notable que el SF hubiera sobrevivido a su autor 
gracias a sus estudiantes y familiares quienes lo aprendieron y practicaron hasta 
mediados de 1930, según las fuentes. Y aunque su memoria fue mantenida en 
pocos textos de historia musical, merece un mayor reconocimiento mas allá de la 
anécdota pues el SF es parte de los esfuerzos educativos nacionales y de 
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1824 Llegan del Reino Unido Thomas Fallon y Robert Stephenson rumbo a las 
minas de plata en Santa Ana (Tolima). 
1834 10 de Marzo. Nacimiento de Diego Fallon en Santa Ana (hoy Fálan). 
1849 Viaja al Reino Unido. Llega al Colegio de los Jesuitas en Stonyhurst y luego 
estudia ingenieria con Robert Stephenson en NewCastle. 
1858 Muere en Europa Cornelia Fallon Carrión, su hermana menor. Diego 
retorna a Colombia. 
1863 Mueren los padres de Diego Fallon, Thomas en Muzo (Boyacá) y Marcela 
en Nemocón.  
1867 Diego Fallon inventa su Sistema. Imprime la Primera Fallongrafía, y se da a 
conocer la noticia de la invención en el periódico La Caridad. Inicia su labor 
docente en la Escuela de Filosofía de la Universidad Nacional de Colombia. 
1868 Se establece la Sociedad Filarmónica de Santa Cecilia. Dirigida por Pedro 
Visoni. Entra Fallon como miembro. 
1869 Diego Fallon publica en Bogotá su cartilla Nuevo sistema de escritura musical. 
1870 Entra en vigencia la Reforma Escolar del Ministerio de Instrucción Pública. 
1877 6 de agosto. Se funda el periódico El Zipa y se inicia en septiembre la 
publicación del Sistema. 
1878 31 de enero. Se suspende la publicación de las Fallongrafías por viaje de 
Fallon fuera de Bogotá. Queda inconclusa la publicación del Valse de la 
señorita Abigaíl Silva. 
1880 Presenta el Informe a la Asamblea Legislativa sobre la construcción del 
Ferrocarril de Occidente. 
1881 Funda la Imprenta Musical de Diego Fallon. 
1882 Se funda la Academia Nacional de Música. 
1883 Se publican las primeras partituras impresas con la fuente tipográfica 
musical de Diego Fallon en el Papel Periódico Ilustrado. 
1885 Diego Fallon publica su libro Arte de leer, escribir y dictar música en su propia 
imprenta musical. 
1886 Inicia su período de docencia en la Academia Nacional de Música. 
1887 Termina su período de docencia en la Academia Nacional de Música. Se 
publica el libro Parnaso Colombiano con los poemas La Luna y Las Rocas de 
Suesca. Se publica la última fallongrafía. 
1888 Pietro d'Achiardi reemplaza a Diego Fallon como profesor de piano en la 
Academia Nacional de Música. 
1889 La Academia Nacional de Música otorga el título de pianista a Diego 
Fallon. 
1890 Hace parte de la comisión que evalúa el presupuesto del Ferrocarril de 
Occidente. 
1895 Dolores Andrade y Elena Álvarez Lleras publican su libro Teoría de la música 
según el sistema Fallon. 
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1905 13 de agosto. Muere Diego Fallon. Se reabre la Academia Nacional de 
Música. 
1930 2 de mayo. El municipio de Santa Ana cambia su nombre a Fálan por 
ordenanza de la Asamblea Departamental del Tolima, en homenaje a Diego 
Fallon. 
1934  Se celebra el Centenario de Diego Fallon. El Colegio de San Bartolomé 
preparó un concierto de homenaje; la señora Mercedes Arbeláez de 





TABLA DE CONTENIDO DE LA CARTILLA NUEVO SISTEMA DE ESCRITURA 
MUSICAL (1869) 
Portada.          1 
Privilegio.          2 
Principios fundamentales.       3 
Explicación (Principio I).        4 
Nueva regla para adquirir nociones prácticas de los valores  
musicales.          5 
Principio II.          7 
Modo de escribir los acordes .      10 
Principio III.         13 
Principio IV.         16 
Principio V.          16 
Principio VI.         18 
Principio VII.         19 
Principio VIII.         19 
Principio IX.          21 
Para encontrar los relativos.       26 
Para ejecutar todas las escalas.       27 
Modo de transportar las piezas.       28 
Modo de transportar en la imprenta.      29 
Notas complementarias.        29 
Nota I – Aspiraciones.        29 
Nota II – Apoyaturas.        30 
Nota III – Vocales.         30 
Nota IV – Repeticiones.        30 
De las melodías y acordes.       31 
Diccionario o modo de traducir las piezas de la nota antigua a la  
nueva          32 
Advertencias.         33 
Novedad del sistema.        34 
Objeto de la invención.        35 
María y Pepita.         35 
Helena = Polka.         36 
Valse.          37 
Ejemplos de piezas para clarinete, pistón, flauta, bandola, &.  38 
Valse de Venzano.         39 
Qual Cor traddisti.         39 
A bello a mi ritorna.        40 




TABLA DE CONTENIDO DEL LIBRO ARTE DE LEER, ESCRIBIR Y DICTAR MÚSICA 
(1885) 
Portada.           1 
Privilegio.           2 
Dedicatoria.           3 
Nuevo Sistema Musical. Narciso González Linero. 5 




Lección I. Principios fundamentales.       13 
Lección II. Continuación de los principios.      14 
Lección III. Continúan los principios.       16 
Lección IV. Continúan los principios.       17 
Lección V. Explicación de los valores.       19 
Lección VI. Continuación de los valores.      21 
Lección VII. Continúan los valores.       22 
Lección VIII. Análisis del ejemplo anterior sobre los puntillos.   24 
Lección IX. Continuación del análisis.       26 
Lección X. Colocación del puntillo.       27 
Lección XI. El doble puntillo.        29 
Lección XII. Escritura de melodías.       31 
Lección XIII. Escritura de los acordes.       32 
Lección XIV. Continuación de los acordes.      34 
Lección XV. Continuación de los acordes.      36 
Lección XVI. Las diversas octavas del diapasón y su relación con los  
diversos tipos de imprenta.        37 
Lección XVII. Continúa la explicación de empleo de los diferentes tipos.  39 
Lección XVIII. Continúan las octavas y sus tipos.     41 
Lección XIX. Continuación de los tipos.       42 
Lección XX. Continuación de octavas y tipos.      45 
Lección XXI. Octavas y sus tipos, continuación.     47 
Lección XXII. Concluye la explicación de las octavas y sus tipos.   49 
Lección XXIII. Escritura de la música para piano.     51 
Lección XXIV. Detalles sobre la traducción de la pieza contenida  
en la lección anterior.         53 
Lección XXV. Continuación del método para traducir del antiguo  
al nuevo sistema.          55 
Lección XXVI. Detalles sobre la traducción de la pieza contenida en  
la lección XXIII.          57 
Lección XXVII. Continuación de los detalles sobre la pieza contenida  
en la lección XXIII.          59 
Lección XXVIII. Valor absoluto y valor relativo de las notas. La manera  
de expresarlos en el sistema alfabético.       62 
Lección XXIX. Modo de escribir las figuras que aparecen combinadas  
en forma de acorde, sean aquellos sonidos ó silencios, cuando sus  
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valores difieren.          65 
Lección XXX. Continúan los detalles sobre las combinaciones cuyos  
valores difieren.          67 
Lección XXXI. Continúa la explicación de los valores absoluto y relativo.  70 
Lección XXXII. Silencios nominales ó relativos, silencios efectivos ó  
absolutos. Conclusión de los detalles sobre el modo de traducir silencios.  73 
Lección XXXIII. Reglas generales para la traducción de los silencios y  
de las notas al nuevo sistema.        76 
Lección XXXIV. Continúan las equivalencias.      78 
Lección XXXV. Traducciones ó equivalencias.      81 
Lección XXXVI. Continúa la traducción del trozo empezado en la  
lección anterior.          84 
Lección XXXVII. Continuación.        87 
Lección XXXVIII. Continúan las equivalencias.     90 
Lección XXXIX. Continuación de las equivalencias.     92 
Lección XL. Resumen general de las reglas contenidas en las lecciones 




Lección XLI. Modo de expresar los ligados.      97 
Lección XLII. Unidad de medida según el nuevo sistema musical.  105 
Lección XLIII. Continúan las explicaciones sobre la unidad de medida.  108 
Lección XLIV. Valores y ritmos.        110 
Lección XLV. Modo de medir tiempos binarios cuando marchan en  
combinación con ternarios.        113 
Lección XLVI. Continuación de los ritmos combinados.    122 
Lección XLVII. Cambio sucesivo de ritmos.      125 
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